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Zofia Chechlińska: Schumann – Chopin . . . . . . . . . . . . . 185
Michael Heinemann: Schumann und Moscheles . . . . . . . . . 194
Matthias Wendt : Schumann als Redakteur . . . . . . . . . . . . 205
Hrosvith Dahmen: Robert Schumann und seine Verleger – ein
vorläufger Bericht . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 228
Page (PS/TeX): 6 / 6,   COMPOSITE
VI
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Vorwort
Werkmonographien sind ein traditionelles Arbeitsfeld der deutschen
Musikwissenschaft; das Jubiläumsjahr des 150. Todestages Robert
Schumannshat endlich auch für diesenKomponisten eine zuvor1 durch-
aus auffällige Lücke geschlossen2. Daneben hat es weitere verdienstvol-
le Veröffentlichungen gegeben3, vor allem auch biografische Arbeiten4.
Zu erwarten sind die Ergebnisse verschiedener Symposien, die sich zu-
meist mit werkspezifischen Themen befasst haben, in Bonn mit Robert
Schumann und der großen Form, in Bremen mit dem Spätwerk, in Düs-
seldorf speziell mit dem Verhältnis Schumann – Heine. Die hier ins
Zentrum gestellten Aspekte sollten durch die Schumann-Konferenz in
Leipzig ergänzt werden, in der das zeitliche Umfeld des Schaffens, die
vielfältigen Kontakte des Komponisten breiter thematisiert werden: zu
Personen, Institutionen und Orten, auch entfernteren Kulturregionen,
die in diesem Band, ergänzt durch weitere Beiträge, dokumentiert wer-
den. Dass dies eine Notwendigkeit darstellt, ist in jüngerer Zeit nach
der breiteren Infragestellung des kunstreligiösen Prinzips der absolu-
ten Musik durch die Thematisierung des Kontextes der Musik und die
vielen hier zu berücksichtigendenFaktoren immer deutlicher geworden.
Gerade für Schumann erscheint es angesichts der Forschungen, die im




nis“ von Margit L. McCorcle einen neuen Antrieb erhalten haben, von
1Eine Ausnahme bildete Günther Spies, Reclams Musikführer Robert Schumann,
Stuttgart 1997.
2Robert Schumann. Interpretationen seiner Werke, hg. von Helmut Loos, 2 Bde,
Laaber 2005; Schumann-Handbuch, hg. von Ulrich Tadday, Stuttgart und Kassel
2006.
3Robert Schumann (1810–1856), hg. von Jessica Distler und Michael Heinemann,
Berlin 2006; Thomas Synofzik, Heinrich Heine – Robert Schumann. Musik und
Ironie, Köln 2006;
”
Das letzte Wort der Kunst“. Heinrich Heine und Robert Schu-
mann zum 150. Todesjahr. Begleitband zur Ausstellung, hg. von Joseph A. Kru-
se, Stuttgart und Kassel 2006; Zwischen Poesie und Musik. Robert Schumann –
früh und spät. Begleitbuch und Katalog zur Ausstellung, hg. von Ingrid Bodsch
und Gerd Nauhaus, Bonn u. a. 2006.
4Hans Joachim Köhler, Robert und Clara Schumann. Ein Lebensbogen. Eine apho-
ristische Biographie, Altenburg 2006; Martin Demmler, Robert Schumann.
”
Ich
habe im Traum geweinet“. Eine Biographie, Leipzig 2006.
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besonderer Aktualität zu sein; dies belegen etwa auch die Bemühungen
um eine neue Schumann-Briefausgabe durch das Robert-Schumann-
Haus Zwickau. Es wird deutlich, in welchem Maße Schumanns Verhält-
nis zur Öffentlichkeit, die Entstehungsgeschichte der Werke (Biografi-
sches, Kultur- oder Zeitgeschichtliches) und auch rezeptionsgeschicht-
liche Entwicklungen sowohl die Werke selbst als auch die Bedingungen
ihrer analytischen Beschreibung beeinflussen und das Bild des Kom-
ponisten mitbestimmen. Gerade angesichts der Entwicklungen, in de-
nen das zeitweise in Deutschland gesellschaftlich geradezu selbstver-
ständliche Einvernehmen der Akzeptanz historischer Kunstmusik im
emphatischen Sinne verloren gegangen ist, gewinnt der kritische Blick
auf die zeitgeprägte Bedingtheit ihrer Entstehung und Rezeption be-
sondere Aktualität5. Dies betrifft zunächst Schumanns Verhältnis zu
Persönlichkeiten seines näheren oder weiteren Umfelds, die z.T. drin-
gend einer Neubearbeitung bedürfen. Es sei hier nur auf das Beispiel
Richard Wagners verwiesen, dessen Verhältnis zu Robert Schumann
zeitweise unter nationalistischen Prämissen als
”
Sternenfreundschaft“
(Hans Pfitzner) überhöht wurde6. Noch wenig untersucht sind zudem
Schumanns Beziehungen zu Personengruppen, die sein Verhältnis zu
Institutionen und Orten, auch entfernteren Kulturregionen kennzeich-
nen. Zu nennen sind beispielsweise Schumanns Beziehung zu Verlagen,
seine Tätigkeit als Redakteur der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ sowie
sein Freundes- und Bekanntenkreis in den Städten, in denen er gewohnt
hat. Hier gibt es noch viele Lücken, die es zu schließen oder mindestens
zu verringern gilt (einige erwünschte Themen ließen sich leider nicht
besetzen, andere wurden aus Kapazitätsgründen ausgelassen).
Obwohl hervorragende wissenschaftliche Dokumentationen zu
Schumanns Leben und Wirken existieren, unterliegt die allgemeine
Wertschätzung des Komponisten und Publizisten Schumann noch im-
mer Klischees vom zurückhaltenden, weltfernen Romantiker, wohin-
gegen besonders Leipzig der Ort ist, in dem seine kreative Energie
dem Werden einer romantischen Musik mit ihrer spezifischen Ästhe-
5Helmut Loos, Die Zwickauer Schumann-Feier von 1860, in: Schumanniana No-
va, S. 400–422.
6Vgl. dazu Ulrich Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner. Studien und
Dokumente, in: Augsburger Jahrbuch für Musikwissenschaft 1987, S. 211–320;
Helmut Loos, Zwei Beispiele für Nationalität als Richtlinie und Maßstab deut-
scher Musikgeschichtsschreibung, in: Music of the twentieth century within the ho-
rizons of musicology. Selected papers of the 29th and 32nd conference of Baltic mu-
sicologists. Oktober 19–21, 1995. November 5–7, 1998, Vilnius (2001), S. 24–32.
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Vorwort IX
tik zum Tragen kam und wo seine Publikationstätigkeit in der von ihm
selbst geführten und redigierten progressiven
”
Neuen Zeitschrift für
Musik“ (1834–1844 in seiner Hand, aber noch heute im Schott-Verlag
existierend) nachdrücklich in die damalige Öffentlichkeit hineinwirk-
te. Damit ist das Engagement für die Einrichtung des ersten deut-
schen Konservatoriums der Musik, für die Gründung der Bachgesell-
schaft und ihrer editorischen Vorhaben, die Vorarbeit der Schaffung
einer Tonkünstlerversammlung gemeint, aber auch die Schöpfung ei-
ner neuen Form der künstlerischen Konzertkritik, die sich vor allem
junger Musik zuwandte. Dass Schumann hier eng mit Felix Men-
delssohn Bartholdy zusammenarbeitete und dessen Initiativen stützte
und journalistisch vorbereitete, gehört zu den effizientesten Aktivitä-
ten kulturbewussten Handelns im 19. Jahrhundert. Schumanns künst-
lerische und geistige Ausstrahlung spiegelt sich in den unmittelbaren
Kontakten und Reaktionen bedeutender Künstler der Zeit, zu denen
er durch seine Rezensionstätigkeit, durch sein Werk im öffentlichen
Konzertleben, und – vermittelt durch seine konzertierende Ehefrau
Clara Schumann – teilweise auch privat in enge Beziehungen trat.
Die Konferenz fand auf Anregung des Robert-und-Clara-Schu-
mann-Vereins Leipzig statt und bildet für das historische Traditi-
onsbild Leipzigs als Musikstadt, in das Schumann ausdrücklich in-
tegriert ist, einen wichtigen Beitrag (die letzte wissenschaftliche Ta-
gung in Leipzig zu Robert Schumann liegt 25 Jahre zurück, sie fand
1981 anlässlich der Eröffnung des neuen Gewandhauses am Augus-
tusplatz statt). Sie ist Hans Joachim Köhler, dem Nestor der Leipzi-
ger Schumann-Forschung gewidmet, der sich neben seiner höchst an-
erkennenswerten und aufopferungsvoll verantworteten Universitäts-
tätigkeit jahrzehntelang in größtem Maße um die Aufarbeitung der
Schumann-Quellen speziell auch in Leipzig verdient gemacht7 und am
18. Februar 2006 seinen 70. Geburtstag gefeiert hat. Ihm und allen
Beteiligten sei für ihre Beiträge herzlich gedankt.
Leipzig, April 2007 Helmut Loos
7Vgl. u. a. Hans Joachim Köhler, Robert Schumann. Leben und Wirken in den
Leipziger Jahren, Leipzig 1986, und – hier nur pauschal zu nennen – die Ur-
textausgaben der Klavierwerke und Lieder Schumanns im Verlag VEB Edition
Peters.
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Constanze Rora
Hans Joachim Köhler zum 70. Geburtstag
Eine Würdigung der Tätigkeiten und Interessen Hans Joachim Köh-
lers berührt musikwissenschaftliche, musikalisch-künstlerische und
musikpädagogische Aspekte. Anders als durch die seit 1993 gelten-
de institutionelle Trennung von Musikwissenschaft und Musikpäd-
agogik an der Universität Leipzig nahegelegt, haben sich in seinem
Werk beide Betrachtungsweisen eng miteinander verbunden. Hans
Joachim Köhlers wissenschaftlich-künstlerisches Profil ist ein beein-
druckendes Beispiel dafür, wie die musikpädagogische, musikwissen-
schaftliche sowie musikalisch-künstlerische Perspektive auf Musik sich
in vielen Punkten berühren und in gemeinsamen Fragestellungen ver-
netzen können.
Hans Joachim Köhler studierte von 1954 bis 1956 Musikerziehung
und Anglistik an der Martin-Luther-Universität Halle Wittenberg.
Nach Abschluss seines Studiums wurde er zunächst Lehrer an ei-
ner Erweiterten Oberschule in Eilenburg. Dort blieb er zwei Jahre
und ließ sich dann von Professor Hella Brock für das Institut Musik
der Moritz-Arndt-Universität Greifswald als Assistent anwerben. Die
Entscheidung, von der Schule an die Universität zu wechseln, war
nicht ohne Risiko, da Köhler mit seiner Kündigung in Kauf nehmen
musste, nie wieder ins schulische Lehramt zurückkehren zu dürfen.
Der Wechsel an die Universität Greifswald wurde dann auch prompt
zu einer Zitterpartie, weil die Stelle, für die Brock ihn geworben hat-
te, bei seiner Ankunft inzwischen anderweitig besetzt worden war,
und Köhler tatsächlich zunächst um seine Anstellung bangen muss-
te. Glücklicherweise erhielt er dann doch eine Stelle als Assistent in
Greifswald, von der er 1963 an die Universität Leipzig wechselte, der
er bis zu seiner Emeritierung 1999 die Treue hielt.
Zur Veranschaulichung der von Hans Joachim Köhler geleisteten
inhaltlichen Vernetzung musikwissenschaftlicher, musikpädagogischer
und musikpraktischer Tätigkeitsfelder seien hier einige biografische
Stationen und inhaltliche Schwerpunkte hervorgehoben:
1966 promovierte Köhler bei Richard Petzoldt über
”
Béla Bartóks
pädagogisches Klavierwerk Mikrokosmos als Weg zum Hören neuer
Musik“. Die Themenstellung deutet eine Verbindung zwischen musik-
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pädagogischen und musikwissenschaftlichen Fragestellungen an und
weckt auch aus der Perspektive heutiger Musikpädagogik Interesse.
In den folgenden Jahren war Köhler an der Universität Leipzig
überwiegend im Bereich der Künstlerischen Praxis tätig, deren Lei-
tung er lange Zeit innehatte. Er unterrichtete Klavier, Schulprakti-
sches Klavierspiel, Gehörbildung und erhielt 1979 eine Dozentur. Ins-
besondere sein Gehörbildungsunterricht wird von ehemaligen Schü-
lern als ein sehr breit angelegter Unterricht gerühmt, in den der weite
Wissens- und Erfahrungshorizont Köhlers Eingang fand. In den 90er
Jahren verlagerte sich seine Lehrtätigkeit an der Universität stärker
hin zum wissenschaftlichen Bereich: Er hielt Vorlesungen und Semi-
nare zu Robert Schumann, zum künstlerischen Denken und zu ent-
wicklungspsychologischen Fragen. 1992 erhielt er die Professur für
Musikpädagogik an der Universität Leipzig.
Bereits ein Jahr zuvor war ihm die Leitung des Instituts über-
tragen worden. Es ist sein Verdienst, das Institut
”
über die Wende
gebracht zu haben“, wie die achtungsvolle Einschätzung vieler seiner
ehemaligen Kollegen lautet; das Institut wurde in den Zeiten der Um-
strukturierungen nicht geschlossen – für seinen Anteil daran sei ihm
heute gedankt.
Mit der Darstellung seiner Unterrichtstätigkeit an der Universi-
tät ist bei weitem nicht alles über die beruflichen Aktivitäten Hans
Joachim Köhlers gesagt. 1972 wurde ihm vom VEB Edition Peters
angetragen, das Album für die Jugend herauszugeben. Dies war der
Anfang seiner bis heute andauernden intensiven Beschäftigung mit
Robert Schumann. Von 1972 bis 1989 gab er das gesamte zweihän-
dige Klavierwerk Schumanns heraus – jedes Werk mit einem um-
fangreichen Nachwort versehen, das sowohl den jeweiligen biographi-
schen Entstehungszusammenhang in verständlicher Form erläutert als
auch den Zusammenhang mit dem Gesamtwerk Schumanns verdeut-
licht. Ein sinnvoller Einsatz musikwissenschaftlicher Vermittlungsbe-
mühungen, der eine wichtige Brückenfunktion zwischen dem aktuellen
musikwissenschaftlichen Forschungsstand einerseits und dem Bedürf-
nis der Klavierspieler nach verständlichen Hintergrundinformationen
zu den einzelnen Werken andererseits erfüllt.
Für seine Herangehensweise, biografische Fragestellungen mit
werkanalytischen zu verbinden, soll hier ein Beispiel stellvertretend
für die vielfältigen Zugangsweisen gegeben werden: In der Ausgabe
der Drei Klaviersonaten für die Jugend op. 118 entwirft Köhler auf
der Grundlage verschiedener biographischen Quellen Portraits der
Page (PS/TeX): 12 / 12,   COMPOSITE
XII Constanze Rora
ersten drei Töchter Schumanns, denen die einzelnen Sonaten gewid-
met sind, und bringt diese mit der musikalischen Struktur in Zusam-
menhang. Eine reizvolle Herangehensweise, durch die die musikalische
Analyse an Anschaulichkeit gewinnt und die Einbettung der Stücke
in einen biographischen Kontext sinnfällig wird. 1978 erhielt er für die
Edition der bis dahin entstandenen Ausgaben den Schumannpreis der
Stadt Zwickau.
Die Beschäftigung mit Schumann beschränkte sich nicht auf die
Herausgabe seiner Klavierwerke. Sie weitete sich zu einem allgemei-
nen Interesse an der biographischen Schumann-Forschung aus, wobei
Köhler einen besonderen Schwerpunkt auf die Leipziger Schumann-
Tradition legt. 1986 veröffentlichte Köhler das Buch
”
Schumanns Le-
ben und Wirken in Leipzig“, 2004 folgte die Veröffentlichung
”
Alltag
und Kunst – Das Domizil der Schumanns in der Leipziger Inselstra-
ße“.
Zum Zeitpunkt des Erscheinens des letztgenannten Buches war der
Schumannverein Leipzig bereits gegründet, zu dessen Gründungsmit-
gliedern – die Gründung erfolgte 1995 – Hans Joachim Köhler natür-
lich zählt. Ein wichtiger Schwerpunkt seiner musikwissenschaftlichen
Vermittlungsarbeit liegt in seinen Aktivitäten bei der Einrichtung
der Begegnungs- und Gedenkstätte im Schumann-Haus Leipzig. Eine
Fülle anschaulicher Materialien und Informationstexten führen den
Betrachter in das Leben und die Zeit der Schumanns hinein. Die
Ausstellung entspricht dem erklärten Ziel Köhlers, die Schumann-
Tradition in Leipzig bewusst zu machen und zu beleben.
Neben der Einrichtung von Konzertreihen, Interview- und Vor-
tragsreihen arbeitet Köhler weiter an Veröffentlichungen. Das Er-
scheinungsdatum der neuesten Frucht von Köhlers Bemühungen um
die Leipziger Schumann-Tradition, der an biographischen Quellen rei-
che Band
”
Robert und Clara Schumann – Ein Lebensbogen“, fällt in
das Schumann-Jahr 2006 – ebenso wie auch sein eigenes Jubiläum
des 70. Geburtstages. Seit 1999 ist Professor Köhler emeritiert und
widmet sich seither noch intensiver der Vermittlung von Schumanns
Leben und Werk. Im September 2006 gestaltete er die Schumann-
Festwoche mit, zugleich unterstützt er die Teilhabe des Schumann-
Vereins an den Mendelssohn- und Bachtagen in Leipzig; er wirkte
bei der Tagung
”
Schumann und die Öffentlichkeit“ mit, die gleich-
falls im September vom Musikwissenschaftlichen Institut der Univer-
sität ausgerichtet wurde, und die ihm die Beteiligten spontan zum
70. Geburtstag widmeten, um ihrer hohen Anerkennung seiner Leis-
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tungen Ausdruck zu verleihen. Die Einrichtung einer Konzertreihe im
Schumann-Haus ist bereits Tradition geworden. Ein beeindruckendes
Programm also, dem wir auch in Zukunft ein gutes Gelingen wün-
schen.
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Schumann und Zwickau
Eine ausführliche Darstellung der Beziehungen Robert Schumanns
zu seiner Geburtsstadt Zwickau in diesem Rahmen zu geben, was der
Titel vermuten lässt, ist zweifellos nicht möglich. Vielmehr steht dem
Tagungsthema
”
Schumann und die Öffentlichkeit“ entsprechend das
Wirken des Komponisten in seiner Heimatstadt zu seinen Lebzeiten
im Mittelpunkt der folgenden Ausführungen.
Bereits während seiner Kinder- und Jugendzeit war der am 8. Juni
1810 in der damaligen westsächsischen Kleinstadt Zwickau1 geborene
Robert Schumann sowohl im Freundeskreis als auch in der Öffentlich-
keit musikalisch und literarisch tätig. Nach eigenen Aussagen hatte er
mit 9 Jahren – Schumann besuchte noch die Privatschule des Archi-
diakonus Döhner2, in die er 1816 mit 6 Jahren gegeben wurde – bereits
kleine Theaterstücke geschrieben. Diese wurden auf einer eigenen,
von seinem Vater hergerichteten Hausbühne im neuen Wohnhaus in
der damaligen Amtsgasse 23 mit seinen Brüdern und Schulkameraden
aufgeführt. Dafür soll Schumann laut Mitteilung Martin Kreisigs, des
ersten Direktors des Zwickauer Robert-Schumann-Museums, teilwei-
se sogar ein gewisses Entgeld genommen haben4. Unter den Kindern
1Im Unterschied zum 15./16. Jahrhundert war Zwickau Anfang des 19. Jahrhun-
derts ein verträumtes, bedeutungsloses Landstädtchen. Die Stadt hatte 1824
laut der von Emil Herzog herausgegebenen Chronik der Stadt Zwickau. Erster
Teil, Zwickau 1839, 5.124 Einwohner.
2Gotthilf Ferdinand Döhner (1790–1866); 1813–1822 Archidiakonus an St. Ma-
rien in Zwickau, 1822–1835 Amtsprediger und Seminardirektor an St. Petri in
Freiberg, 1835–1865 Kirchen- und Schulrat in Zwickau. 1814 errichtete Döhner
eine Privatschule mit fremdsprachlichem Unterricht für Kinder beiderlei Ge-
schlechts, die sich als Vorbereitungsanstalt für das Lyzeum in Zwickau großer
Beliebtheit erfreute.
3Hierher war August Schumann mit seiner Familie vom Hauptmarkt gezogen,
wo sich im Geburtshaus des Komponisten, heute das Robert-Schumann-Haus
befindet, das im August 2006 als ausgewählter Ort in der Initiative
”
Deutsch-
land – Land der Ideen“ ausgezeichnet wurde. Das Gebäude Amtsgasse 2 wurde
im Zweiten Weltkrieg zerstört und später abgerissen.
4Vgl. Martin Kreisig, Einiges über Robert Schumanns erste Schulzeit, in: Alt-
Zwickau. Beilage zur Zwickauer Zeitung, Nr. 2 (1921).
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galt Schumann offenbar als Anführer bei Spielen. In einer undatierten
handschriftlichen Notizsammlung Emil Herzogs5 für Wilhelm Joseph
von Wasielewski heißt es:
”
Sein träumerisches Wesen dürfte sich erst von seinem 13. oder 14. Lebensjahre an
datiren, denn als Knabe war er im Gegentheil ein lebhafter, ja sogar wilder Spiel-
kamerad, der besonders gern Soldaten spielte und dabei das Commando führte.“6
Das bestätigt auch der Bericht von Schumanns Jugendfreund Fried-
rich August Pilzing7:
”
Damals [1821] war Schumann im zwölften Jahre, seinem Alter angemessen lang
und schwach, hatte sehr angenehmes und hübsches, gesund, aber zart aussehendes
Gesicht und trug die hellblonden Haare in langen Locken im Nacken. Im Charak-
ter war er damals heiter und gesund und zu tollen Streichen gern erbötig, aber
neckend, meist eigenwillig und selten nachgebend, so daß seine Kameraden und
Dienstleute und besonders seine Schwester sich manches von ihm gefallen lassen
mußten. Da ich seine Streiche immer mit ausführen half, kam ich mit ihm am
besten durch.“8
In diesen frühen Jahren begann auch der Musikunterricht für Ro-
bert, der von der Mutter veranlasst worden sein soll. Er erhielt ver-
mutlich von 1817 an Klavierunterricht vom Organisten an der Ma-
rienkirche und Baccalaureus am Zwickauer Lyceum Johann Gott-
fried Kuntsch9. Als Klavierspieler trat Schumann bereits 1821 als
11-Jähriger in Zwickau öffentlich auf und wirkte unter der Leitung
seines Lehrers Kuntsch bei der Aufführung des Oratoriums Das Welt-
5Emil Wilhelm Herzog (1809–1883); Arzt in Zwickau und Verfasser der Stadt-
chronik; Jugendfreund Robert Schumanns.
6Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 5481–A2; abgedruckt in: RSA
IV/3/1, S. 127, Anm. 44.
7Friedrich August Pilzing (1807–?), seit 1821 in Zwickau, von 1827 an Militär-
musiker, Jugendfreund Robert Schumanns und Mitglied des Schumannschen
Hausorchesters.
8Schumanniana, S. 71.
9Über die Beziehungen zwischen Robert Schumann und Johann Gottfried
Kuntsch vgl. Eberhard Möller, Johann Gottfried Kuntsch – Robert Schumanns
Zwickauer Klavierlehrer, in diesem Band. Nach Mitteilung Martin Kreisigs soll
Schumann außerdem vom Gymnasiasten August Vollert, der im Schumannschen
Hause gewohnt haben und ein sehr guter Pianist gewesen sein soll, unterrichtet
worden sein. Dies ist aber in keiner Quelle belegt und Schumann selbst nann-
te in seinen autobiographischen Aufzeichnungen stets nur Kuntsch als seinen
ersten und einzigen Zwickauer Musiklehrer.
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gericht von Friedrich Schneider am 6. November 1821 mit10. Hierauf
nahm Schumann 1837 selbst noch einmal Bezug in einem Bericht in
der von ihm 1834 begründeten
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ (NZfM )
über eine Aufführung des Paulus von Felix Mendelssohn Bartholdy
im Rahmen eines Musikfestes in Zwickau am 12. Juni 1837 in der Kir-
che von St. Marien, dem heutigen Zwickauer Dom:
”
Viele Jahre liegen
dazwischen heute bis dahin, wo der Berichterstatter in der nämlichen
Kirche eine Aufführung des ,Weltgerichts‘ stehend accompagnierte
am Clavier“11.
Hierbei handelte es sich aber nicht um Schumanns erstes öffentli-
ches Auftreten in Zwickau. Bereits am 12. Oktober 1821 spielte er
im Rahmen eines Schulkonzertes, in den sogenannten
”
Musikalisch-
declamatorischen Abendunterhaltungen“, die das Zwickauer Lyce-
um veranstaltete. Hierbei handelte es sich um Konzerte, an denen
die Zwickauer Bürger gegen Zahlung eines gewissen Eintrittsprei-
ses teilnehmen konnten. Im Robert-Schumann-Haus sind Abschriften
von Programmen solcher Abendunterhaltungen von Johann Gottfried
Kuntsch aus der Zeit von 1821 bis 1828 überliefert12, darunter auch
das Programm vom 12. Oktober 1821, in dem der 11-jährige Schu-
mann – seit März 1820 Schüler des Zwickauer Lyceums – zusam-
men mit seinem Mitschüler Geyer13 von Ignatz Pleyel Variationen
zu 4 Händen vorgetragen hatte. Aber auch im außerschulischen Le-
10Da im Zuge der Neuordnung der Militärstruktur Sachsens am 27. Oktober 1821
ein Militärmusikkorps in Zwickau einrückte, war es nun seit 1802 wieder mög-
lich, größere Musikwerke aufzuführen. Zum Zwickauer Musikleben um 1820 vgl.
die Ausführungen von Matthias Wendt in: RSA IV/3/1, S. 122–128.
11NZfM, Bd. 7, Nr. 8, 28. Juli 1837, S. 31.
12Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4876–A3; abgedruckt in: RSA
IV/3/1, S. 130f.
13Durch einen Ausriss in der Kuntzschen Abschrift ist ein Textverlust entstan-
den, wodurch der Name von Schumanns Mitschüler aus dieser Quelle heute
nicht mehr zu eruieren ist. Der Name Geyer ist dem Aufsatz von Kurt Wagner,
Robert Schumann als Schüler und Abiturient, Veröffentlichungen der Robert
Schumann-Gesellschaft Zwickau 2/1928, S. 15, Anm. 7 entnommen. Vermut-
lich handelte es sich um Albrecht Geyer aus Zwickau, der 1824 das Lyceum
verlassen hatte,
”
weil er bei den an Michaelis 1824 statt findenden Versetzun-
gen aus Mangel an Fähigkeiten und Fleiß nicht aufrückte; und zwar blieb er
aus den Stunden weg, ohne dem Conrector (oder Rector) die geringste Anzeige
von seinem Abgange zu thun.“ (Jahresbericht des Zwickauer Gymnasiums 1825,
Stadtarchiv Zwickau, Sign.: IIIz4S, 692, S. 40).
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ben war Schumann künstlerisch tätig. Seinen eigenen Aufzeichnungen
nach wirkte er vom Herbst 1823 an in den von Carl Erdmann Carus,
seit 1822 kaufmännischer Leiter der 1810 gegründeten Chemischen
Fabrik Devrient & Co. Zwickau, und dem hiesigen Postmeister Jo-
hann Gottfried Friedrich von Schlegel veranstalteten Quartettaben-
den mit. So heißt es in Schumanns mit
”
Materialien“ überschriebe-
nen autobiographischen Notizen aus dem Jahre 1829:
”
Quartette bei
Carus und Schlegel“14. In seiner Sammlung
”
Blätter und Blümchen
aus der goldenen Aue“15, die neben Abschriften von Gedichten, Noti-
zen über Tonkünstler, Auszüge aus philosophischen Schriften ebenso
erste eigene Versuche enthält, notierte Schumann auch die Program-
me der ersten beiden Quartettabende, an denen er teilnahm. Am
11. November 1823, an dem Wolfgang Amadeus Mozarts Klavier-
quartett KV 478 – Schumann notierte die ersten Takte des ersten
Satzes –, Streichquartette von Rothe16 und Mozart sowie ein Klavier-
quintett von Louis Ferdinand Prinz von Preußen erklangen, durfte
er zunächst offenbar nur zuhören. Es musizierten an diesem Abend
Johann Gottfried Wilhelm von Schlegel (Klavier), Johann Valentin
Schröder, seit 1815 Stadtmusikus und Türmer in Zwickau (Violon-
cello), der Zwickauer Musikdirektor Carl Gottlob Meisser (Violine
und Bratsche), Carl Erdmann Carus (Violine) und Karl Christian
Heinrich Siebeck, seit 1818 Oberkantor von St. Marien und Quar-
tus (4. Lehrer) am Zwickauer Lyceum (Bratsche). Am 27. Novem-
ber spielte Schumann dann bereits zusammen mit Carus (1. Violine),
Meisser (Bratsche) und Schröder (Violoncello) ein nicht näher be-
nanntes Klavierquartett von Mozart. Möglicherweise handelte es sich
um das gleiche Werk, in dem im Quartettabend vom 11. November
Schlegel den Klavierpart übernommen hatte. Somit war Schumann
als 13-Jähriger in das Zwickauer Musikleben integriert, was für sein
14Robert Schumann, Materialien, Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.:
4871/VII,B,3–A3, abgedruckt in: RSA IV/3/1, S. 117–120, hier S. 118.
15Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/I,1–A3.
16Es könnte sich um den jüngeren der beiden Brüder Rothe handeln, die laut
Mitteilung Ernst Ludwig Gerbers um 1800 beide Mitglieder der Kurfürstlichen
Kapelle in Dresden waren.
”
Der ältere ist Virtuose auf der Klarinette, und
spielt die von seinem jüngern Bruder gesetzten Konzerte unnachahmlich schön,
weswegen man in Dresden zu sagen pflegt: ,Der ältere verschießt die Bolzen,
welche der jüngere zuschnitzt.‘“ Vgl. Ernst Ludwig Gerber, Neues Historisch-
Biographisches Lexikon der Tonkünstler (1812–1814), Teil 3 K–R, hg. von Oth-
mar Wessely, Graz 1966, Sp. 930.
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großes pianistisches Können spricht, das auch Emil Flechsig in sei-
nen Jugenderinnerungen bestätigt:
”
Den Knaben Robert fand ich in
seinem 13. Jahre bereits als einen fertigen Klavierspieler vor.“17 Schu-
mann selbst vermerkte diesbezüglich
”
Aufnahme des Jünglings unter
Älteren“ in seinen
”
Ältesten musikalischen Erinnerungen“ von 182818.
Diese Quartettabende waren für Schumann offenbar von großer
Bedeutung, denn in seinem Nachruf auf Carl Erdmann Carus in der
NZfM schrieb er:
”
War es doch in seinem Hause, wo die Namen Mozart, Haydn, Beethoven zu den
täglich mit Begeisterung genannten gehörten, in seinem Hause, wo die sonst in
kleinen Städten gar nicht zu hörenden selteneren Werke dieser Meister, vorzugs-
weise Quartette, mir zuerst bekannt wurden, wo ich oft selbst am Clavier mit-
wirken durfte, in dem den meisten vaterländischen Künstlern gar wohlbekannten
Carus’schen Hause, wo ihnen die gastliche Aufnahme zu Theil wurde, wo alles
Freude Heiterkeit, Musik war.“19
Auch nach Schumanns Studienbeginn in Leipzig 1828 musizierte er
während seiner Besuche in Zwickau mit Schlegel und Carus zusam-
men, worüber seine Tagebuchnotizen verschiedentlich Auskunft ge-
ben20.
Aber mit diesen Aktivitäten ließ es Schumann noch nicht bewen-
den. 1823 gründete er außerdem ein eigenes Schülerorchester und ver-
anstaltete im elterlichen Haus Konzerte, zu denen es sogar gedruckte
Programme gab. Eines davon, nachträglich von Schumann auf 1824
datiert, befindet sich im Besitz des Zwickauer Robert-Schumann-
Hauses. Das erste Programm dieser Schülerkonzerte notierte er in
seiner Sammlung
”
Blätter und Blümchen“ unter der Überschrift
”
Mu-
sikalische Notizen“21. Mit diesem kleinen Orchester konnte Schumann
auch seine eigenen frühen musikalischen Experimente und Komposi-
tionen ausprobieren. Erinnert sei in diesem Zusammenhang an die
Komposition des 150. Psalms (RSW Anh. I 10) und an Ouverture et
Chor für großes Orchester (RSW Anh. I 9).
17Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Manuskript, Archiv-Nr.: 600,333–C2, S. 25.
18Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/VII,B,4–A3, abgedruckt in:
RSA IV/3/1, S. 115f., hier S. 116.
19NZfM, Bd. 18, Nr. 7, 23. Januar 1843, S. 27.
20Vgl. Tb I, S. 161–190.
21Vgl. Blätter und Blümchen (wie Anm. 15), S. 103–106, abgedruckt in: RSA
IV/3/1, S. 131–134.
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August Schumann förderte mit aller Kraft die Begabung seines
Sohnes und kaufte ihm vermutlich 1824 einen Flügel22, den er später
in seinem Testament Robert zudachte.
”
Der Vater wollte mich zum
Musiker machen“23, schrieb Schumann in seinen selbstbiographischen
Notizen von 1840. An die Situation im Schumannschen Haus und
die Einstellungen von Roberts Eltern erinnerte sich Friedrich August
Pilzing:
”
Seine Eltern waren in mancher Hinsicht sehr verschieden. [. . . ] Beide mochten
wohl das Talent Roberts für Musik frühzeitig erkennen, und wollte schon damals
dessen Vater ihn zu Hummel nach Weimar [recte: Weber in Dresden] in Unterricht
geben, allein die Mutter war mit aller ihrer Kraft dagegen, und schützte beson-
ders vor, daß selten ein großer musikalischer Künstler ein hohes, glückliches Alter
erreicht habe, und bezog sich dabei namentlich auf Mozart. Wenn nun auch der
Vater Schumann’s in dieser Hinsicht nachgab, so unterstützte er doch das musi-
kalische Treiben Roberts auf jedmögliche Weise. Er schaffte einen neuen Flügel
aus der damals berühmten Fabrik von Streicher in Wien an, ließ Notenpulte ma-
chen, und an Musikalien konnte sich Robert verschreiben, was er nur wollte. Seit
Anschaffung des Flügels haben wir beide besonders viel à quatre mains gespielt
[. . . ]“24.
Außer den bisher genannten gab es aber offenbar noch weitere öffent-
liche Auftritte Schumanns in seiner Zwickauer Jugendzeit.
”
Öffent-
liches Auftreten als Clavierspieler“25 notierte er für seine Primaner-
zeit im seinem
”
Projectenbuch“. Und der Hinweis im gemeinsam mit
22Wann genau Schumanns Vater den Flügel anschaffte, ist nicht überliefert. Ro-
bert hat selbst verschiedene Jahreszahlen angegeben:
”
Der Streichersche Flügel
(1824)“ notierte Schumann in seinen
”
Ältesten Musikalischen Erinnerungen“ von
1828 (wie Anm. 8 – RSA IV/3/1, S. 115). Dagegen heißt es in den mit Mate-
rialien (wie Anm. 14) bezeichneten autobiographischen Notizen von 1829
”
Der
Streicher’sche Flügel (1826)“ (RSA IV/3/1, S. 118). Das Jahr 1824 ist aber eher
wahrscheinlich, denn in dem einzigen überlieferten Brief August Schumanns an
seinen Sohn Robert vom 18. Juli 1824 heißt es:
”
Mehr Vergnügen macht es mir,
durch Eduard [den ältesten Bruder] zu erfahren, dass Du keine Deiner Stunden
versäumt, noch müßig gewesen seist. Auch hoffe ich, dass Du Deinen gelieb-
ten Flügel nicht vernachlässigt haben wirst.“ (zit. nach Gerd Nauhaus, August
Schumann und die Buchhandlung Gebrüder Schumann in Zwickau, in: Infor-
mationen des Sächsischen Museumsbundes e. V., Nr. 22, August 2001, S. 27).
23Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/VII,B,1–A3, abgedruckt in:
RSA IV/3/1, S. 120–122, hier S. 120.
24Schumanniana, S. 71f.
25Projectenbuch, S. 31 (RSA IV/3/1, S. 121).
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seiner Frau Clara geführten
”
Ehetagebuch“ vom August 1842 auf ei-
ne Begegnung mit dem Kammermusiker Horak26 auf den Brühlschen
Terrassen in Dresden27,
”
der mir eine alte liebe Jugenderinnerung aus
Zwickau, wo ich in seinem Konzert mich hören ließ, recht lebhaft vor
die Seele führte“28, bestätigen dies. Das besagte Konzert erwähnte





Concert von Horak aus Dresden“29.
Wenn auch nur am Rande, so gehört aber auch folgende Episode
zum Thema
”
Schumann und die Öffentlichkeit“. Gemeint ist sein Kla-
vierspiel im
”
Gasthof zum Schönburgischen Haus“ am 25. November
1827. Gemeinsam mit seinen Freunden Otto Hermann Walther30 und
Eduard Moritz Rascher31 besuchte er seinen Bruder Carl in Schnee-
berg32, der dort seit 1826 eine eigene Buchhandlung besaß. Nachmit-
tags gegen 4 Uhr machten sie sich wieder auf den Weg zurück nach
Zwickau. Hierüber berichtete Schumann seinem Freund Emil Flech-
sig, der bereits in Leipzig Theologie studierte33. Auf dem Rückweg
von Schneeberg nach Zwickau hatte die drei Freunde ein wahres Hun-
dewetter überrascht,
”
der Schnee lag eine Elle hoch: es war noch kei-
ne Bahn getreten: einer um den anderen fiel in den Chausseegraben,
weil man diesen von der Straße schwer unterscheiden konnte“, schrieb
Schumann. In Wilkau34 angekommen,
”
zitternd und erstarrt“, wie er
26Möglicherweise ist Wenzel Emanuel Horak aus Prag gemeint.
27Robert und Clara Schumann unternahmen vom 6. bis 22. August einen Ausflug
nach Böhmen über Dresden.
28Tb II, S. 235.
29Robert Schumann, Materialien (wie Anm. 14), in: RSA IV/3/1, S. 118. Ge-
nauere Angaben hierzu waren in den vorhandenen Quellen (u. a. im seinerzeit
erschienenen Zwickauer Wochenblatt) nicht zu ermitteln.
30Otto Hermann Walther (1809–?), Schul- und Studienfreund Robert Schumanns,
besuchte 1819–1828 das Zwickauer Lyceum, studierte von 1828–1821 in Leipzig
Theologie. Walther wanderte später nach Amerika aus.
31Eduard Moritz Rascher (1807–1849), Schul- und Studienfreund Robert Schu-
manns, besuchte 1822–1829 das Zwickauer Lyceum, studierte Jura in Leipzig
und war seit 1834 Advokat in Zwickau.
32Carl Schumann (1801–1849), zweitältester Bruder Robert Schumanns, Buch-
drucker und Verleger in Schneeberg.
33Brief Robert Schumanns an Emil Flechsig vom 1. Dezember 1827 in: Jugend-
briefe, S. 11–13.
34Das später mit Haslau zusammengelegte Wilkau-Haslau ist der erste nach
Zwickau in Richtung Schneeberg gelegene Ort.
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es formulierte, kehrten sie im
”
Gasthof zum Schönburgischen Haus“
ein und aßen zunächst Schweinebraten und saure Gurken. Über den
Fortgang des Abends schrieb Schumann:
”
Geld hatten wir gerade noch genug, so daß wir uns jeder ein großes Bierglas Grog
machen ließen: wir wurden aufgeregt, commersirten à trois: sangen Burschenlie-
der: die ganze Stube war voll Bauern: [. . . ] es floß ein Panegyrikus auf Dich von
unseren Zungen: endlich trat ein dicker Bauer zu uns und bat uns ganz höflich,
etwas vorzutragen: Walther, gerührt, entzückt, deklamirte – die Cassandra; die
Bauern zerflossen: als W.[alther] die Stelle deklamirte: ,nur der Irrthum ist das
Leben, und das Wissen ist der Tod‘ – verlangte eben ein Bauer mit wahrer Sten-
torstimme Wurst und Sauerkraut trotz Walthern; Deklamator ließ sich aber nicht
stören, sondern donnerte auf diese Thränen den Handschuh her, der die Bauern
ungemein spannte und wo am Ende applaudirt wurde. Hierauf trat Rascher mit
seinen tragikomischen Zügen – wurde gleichfalls sehr gelobt: ich verneinte aber,
als man mich anging: es war nicht Stolz, daß ich es nicht that: aber ich fühlte
mich doch zu stolz dazu. Walther sagte endlich den Bauern, daß ich sehr schön
Klavier spiele, kurz, es wurde eine wahrhaft musikalisch-deklamatorische Abend-
unterhaltung gegeben: ich phantasierte frei zum Fridolin: die Bauern sperrten das
Maul auf, als ich so trunken über die Tasten wegfuhr. – Als auch dieses vorbei
war, ward ein fideles Tänzchen veranstaltet: wir schwenkten die Bauernmädchen
nach Noten; mit der sanften, sittsamen Minchen von Müllers35 tanzte ich einen
Wiener, indem Walther so that als ob er spielte: der alte Müller mit der alten
Müllerin flog mit durch die Reihen: die Bauern stampften mit den Füßen auf:
wir jubelten und stürzten taumelnd durch die Bauernfüße und nahmen rührend
von der Gesellschaft Abschied, indem wir allen Bauernmädchen, der Minchen pp.
einen schmatzenden Kuß auf die Lippen preßten: nach zwölf Uhr Nachts kamen
wir noch sehr wankend in Zwickau an. Das war doch ein höchst genialer Abend.“
Interessant hierzu wären auch Berichte der beiden Freunde Walther
und Rascher, die aber nicht überliefert sind. Wenn von Schumanns
künstlerischem Wirken während seiner Zwickauer Jugendzeit die Re-
de ist, darf natürlich auch nicht seine Mitarbeit im
”
Litterarischen
Verein“ vergessen werden, der auf seine Initiative am 12. Dezember
1825 mit 10 gleichgesinnten Freunden ins Leben gerufen wurde und
dessen erster Vorsitzender er war. Ziel des Vereins war es, die Lite-
ratur der deutschen Klassiker besser kennenzulernen. So weist das
im Zwickauer Robert-Schumann-Haus vorhandene Protokollbuch des
”
Litterarischen Vereins“36 30 Sitzungen aus, in denen u. a. sämtliche
Dramen Friedrich Schillers gelesen wurden.
35Gemeint ist die Tochter des Wirtes Christian Friedrich Müller.
36Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/VII,C4–A3.
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Die Literatur hatte in dieser Zeit für den jungen Robert Schumann
wohl einen noch höheren Stellenwert als die Musik.
”
Poëtische Ver-
suche verdrängen manchmal die musikalischen“37, schrieb er selbst
1829 über diese Zeit, und das väterliche Haus mit dem Geschäft bot
die besten Voraussetzungen für eine intensive Beschäftigung mit der
Literatur.
”
Gelegenheit zur Literaturkenntnis“, so Emil Flechsig in seinen Erinnerungen,
”
gab
uns die Hülle und Fülle; das ganze Schumannsche Haus lag voll Klassiker und wir
durften uns die beschmutzten Exemplare aneignen. [. . . ] Ein besonderes gaudi-
um war es, als der alte August Schumann, der an seinen Jungen einen Narren
gefressen, uns auch noch erlaubte, Sonntags Nachmittag in seiner sonst sorgfältig
verschlossenen Privatbibliothek zu verweilen, in der er alle klassischen Schätze der
Welt aufgespeichert hatte. Welche delice für einen jungen Magen! Für mich ergabs
bloß vermehrte Bücherkenntnis, für Robert zugleich einen Schatz zu zukünftigen
Werken, die deutsche Lyrik erschloß sich ihm hier vollständig und wie hat er sie
in seinen Liedern ausgebeutet!“38
All dies las und studierte Schumann sehr eifrig und konnte recht bald
von sich behaupten:
”
Die bedeutendsten Dichter ziemlich aller Länder
waren mir geläufig.“39 August Schumann soll in den frühen zwanziger
Jahren seinen jüngstenSohn reif genug gefundenhaben, ihnmit eigenen
Aufgaben im Rahmen seiner Projekte zu betreuen. Immer wieder wird
erwähnt, dass Robert Kurzbiographien zu den von seinem Vater her-
ausgegebenen
”
Bildnissender berühmtestenMenschen allerVölker und
Zeiten“ zusammengestellt und selbst auch einige Texte verfasst haben
soll. Eindeutig zu belegen ist dies allerdings nicht. Lediglich Schumanns
eigener Hinweis
”
Bildnisse berühmter Menschen. Biographien“40 in sei-
nen autobiographischen Aufzeichnungen von 1829 könnte ein Hinweis
hierauf sein. In diesen Jahren entstanden auch zahlreiche eigene lite-
rarische Werke – Gedichte, Versuche im Prosatext und in der Drama-
tik sowie Übertragungen aus dem Lateinischen und Griechischen. Das
gleichzeitige Interesse für Literatur und Musik führte schließlich dazu,
dass sich Robert Schumann lange nicht entscheiden konnte, welcher
der beiden Künste er sich ganz widmen sollte. Zwischen 1823 und 1828
37Robert Schumann, Materialien (wie Anm. 14), in: RSA IV/3/1, S. 118.
38Emil Flechsig, Erinnerungen, Manuskript, Robert-Schumann-Haus, Zwickau,
Archiv-Nr.: 600,333–C2, S. 26.
39Robert Schumann, Selbstbiographische Notizen (wie Anm. 23), in: RSA IV/3/1,
S. 120.
40Robert Schumann, Materialien (wie Anm. 14), in: RSA IV/3/1, S. 118.
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beabsichtigte er wohl sogar, Dichter und nicht Musiker zu werden. Auf
diese Neigung verwies auch Flechsig:
”
[Er] machte Liebesgedichte an Ex- und Nichtexistierende Holde, fing an Trauer-
spiele zu schreiben, gefiel sich namentlich im Verlesen von Dichterwerken – er hat
mich und Röller fast zu Tode gelesen – alles mit höchstem Eifer. Denn das muß
ich ihm zum Ruhme nachsagen: er war nicht nur der ehrgeizigste, sondern auch
der fleissigste, unermüdlichste Mensch, den ich gekannt.“41
Das Jahr 1828 brachte dann für den nunmehr 18 Jahre alten Robert
Schumann große Veränderungen. Er machte sein Abitur – am 15.
März 1828 erhielt er sein Reifezeugnis –, verließ die Geborgenheit des
elterlichen Hauses und begann gegen seinen Willen in Leipzig Jura
zu studieren. Schumann war sich durchaus bewusst, dass für ihn mit
dem Abschluss der Schule ein neuer Lebensabschnitt begonnen hat.
An seinen Freund Emil Flechsig schrieb er am 17. März:
”
Die Schule ist nun hinter dem Rücken und die Welt liegt vor mir: ich konnte mich
kaum der Thränen enthalten, wie ich zum letzten Male aus der Schule ging: aber
die Freude war doch größer als der Schmerz. Nun muß der wahre innere Mensch
hervortreten und zeigen, wer er ist: hinausgeworfen in das Dasein, geschleudert in
die Nacht der Welt, ohne Führer, Lehrer und Vater – so stehe ich nun da, und
doch lag die ganze Welt nie in einem schöneren Lichte vor mir als gerade jetzt,
wo ich vor ihr stehe und fröhlich und frei ihrer Stürme lächle.“42
Aber sehr bald, nachdem er Zwickau verlassen hatte, sehnte er sich
nach Zwickau zurück, und seine Liebe zu seiner Geburtsstadt blieb
ein Leben lang erhalten. Während des ersten Studiensemesters weilte
er wiederholt in Zwickau und auch in den Folgejahren kehrte er im-
mer wieder – mehrfach für eine längere Zeit – hierher zurück. Bevor
er 1829 für eineinhalb Jahre nach Heidelberg ging, verbrachte er in
Zwickau 1828/1829 seine Weihnachtsferien und 1829 im April/Mai
die Osterzeit. Neben dem bereits erwähnten gemeinschaftlichen Mu-
sizieren bei Schlegel und Carus trat Schumann in dieser Zeit auch
öffentlich auf, so am 28. April 182943. Das nächste Mal kam er erst
1831 vom 10. bis 13. Juni nach Zwickau. Schumann war nunmehr
21 Jahre alt, wurde mündig gesprochen44. In den Folgejahren besuch-
41Flechsig, Erinnerungen (wie Anm. 38), S. 26.
42Jugendbriefe, S. 13.
43Tb I, S. 192.
44Bis zu diesem Zeitpunkt war immer noch der Zwickauer Kaufmann und Stadtrat
Johann Gottlob Rudel (1777–1859) Roberts Vormund.
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te er bis zum Tod seiner Mutter Christiane 1836 seine Heimatstadt
aus verschiedenen Anlässen jährlich in der Regel zweimal. Während
seines Aufenthaltes von Mitte November 1832 bis Anfang März 1833
fand im Zwickauer Gewandhaus am 18. November Clara Wiecks ers-
tes Zwickauer Konzert statt, in dem auch der erste Satz von Schu-
manns Jugendsinfonie g-Moll (RSW Anh. A3) uraufgeführt wurde
(vgl. Abb. 1). In Claras Tagebuch schrieb Friedrich Wieck:
”
Erster
Satz v. Schumans Sinfonie wurde gegeben – aber nicht verstanden.
Sie machte auch – für so ein Publikum wenigstens – zu wenig Effect –
ist aber gut gearbeitet u. erfunden – aber zu mager instrumentirt.“45
Robert beschäftigte sich in den folgenden Wochen seines Zwickauer
Aufenthaltes, die er in seinem Tagebuch selbst als
”
Sinfoniezeit“ be-
zeichnete, sehr intensiv mit diesem Werk und überarbeitete es mehr-
fach. Einzelheiten sind aber nicht überliefert, da er diesen Zeitraum
wieder einmal nur resümierend in seinem Tagebuch festhielt. Zu erfah-
ren ist aber, dass er einige Zeit in Schneeberg bei seinem Bruder Carl
verbrachte und dort auch zusammen mit dem Bergschreiber Ernst
45Clara Schumann. Jugendtagebücher 1828–1840, Robert-Schumann-Haus, Zwi-
ckau, Archiv-Nr.: 4877,1–A3, Bd. I, Tagebuch 2 (Druck in Vorbereitung). In der
Zeitschrift Die Biene. Wöchentliche Mittheilungen für Sachsen und angrenzen-
de Länder, hg. von Karl Ernst Richter, VI. Jg., Nr. 48, Zwickau 25. November
1832, S. 418, erschien ein ausführlicher Artikel zu diesem Konzert, in dem es
u. a. heißt:
”
Herr Wieck aus Leipzig besuchte alte und neue Freunde in Al-
tenburg und Zwickau und brachte sein jüngst erst dreizehnjährig gewordenes
Töchterchen Clara mit, die bereits in allen größeren Städten in der Richtung
von Dresden bis Paris hochgefeierte Pianistin. Zu hoffen, daß Clara in Zwickau,
bei alledem daß hier viele Liebe für Musik herrscht, spielen werde, war ein fast
kühner Wunsch. Dennoch wurde er zur Wirklichkeit. Alles half, wer konnte, um
die vielfachen Schwierigkeiten zu beseitigen, die dem Arrangement eines einer
solchen Spielerin einigermaßen angemessenen Concerts in kleineren Städten im-
mer entgegen stehen. So wurde der 18. Novbr. ein musikalischer Abend für uns,
wie wir hier noch keinen verlebt haben. Claras Spiel wird als Ohrenschmaus be-
zeichnet, wie ihn, außer den Heroën der Musik, Paganini und Moscheles, wohl
nur die eben so zarte wie kräftige Hand der dreizehnjährigen Clara Wieck zu
gewähren vermag. [. . . ] Einen zweiten schönen Punkt in diesem Concert bildete
die erste Composition, eine Symphonie, für Orchester von Herrn Robert Schu-
mann, einem geborenen Zwickauer. Er ließ den ersten Satz derselben absichtlich
in seiner Vaterstadt zuerst aufführen, und wir konnten ihm gleichfalls dafür nur
sehr dankbar seyn.“
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Adolph Becker46, mit dem ihn eine enge Freundschaft verband, an der
Sinfonie gearbeitet hat. Die revidierte Variante des Werkes sollte am
17. Januar in Schneeberg unter Carl Thierfelder laut Schumanns Mit-
teilung an Friedrich Wieck aufgeführt werden47. Der Termin verschob
sich aber auf den 12. Februar48, während Schumann selbst Friedrich
Hofmeister noch am 29. Januar den 18. Februar als Konzerttermin
mitteilte49.
Über ein gemeinsames Musizieren oder gar öffentliches Auftreten
bei seinen nächsten Zwickauer Besuchen im Oktober und November
1833 (Tod seiner geliebten Schwägerin Rosalie und seines Bruders
Julius), am 5. September 1834 (Treffen mit Ernestine von Fricken50
und deren Vater), im August 1835 (zusammen mit Moritz Reutter51),
Dezember 1835 (Schumann kam eigens wegen Clara Wiecks Konzert
am 6. Dezember im Casino-Saal des ehemaligen Hotels
”
Zur grünen
Tanne“ nach Zwickau52) und zu Weihnachten 1835 ist nichts belegt.
Nach dem Tod seiner Mutter am 4. Februar 1836 besuchte Robert
Schumann seine Heimatstadt nur noch gelegentlich. Es war vor allem
46Ernst Adolf Becker (1798–1874), 1830–1834 Untersuchungsrichter (Bergschrei-
ber) am Bergamt in Schneeberg, 1834–1836 Sekretär im Sächsischen Finanzmi-
nisterium in Dresden, von 1836 an Bergschreiber in Freiberg, später Bergrat in
Dresden, Amateurpianist.
47Vgl. Jugendbriefe, S. 201.
48In der von Carl Thierfelder, Stadtmusikdirektor in Schneeberg, unterzeichneten
Konzertanzeige im Gemeinnützigen Erzgebirgischen Anzeiger für alle Stände /
6 tes Stück / Schneeberg, am 6. Februar 1833, heißt es:
”
Großes Concert nebst
Ball in Schneeberg. Dienstags, den 12. d. M wird Unterzeichneter die Ehre ha-
ben, auf hiesigen Rathhaussaale, ein großes Instrumental-Concert zu veranstal-
ten. Unter dem Musikstücken dürfte namentlich der erste Satz aus einer noch
ungedruckten Symphonie von Herrn Robert Schumann, und die Symphonie in
A-Dur von Beethoven das Interesse der Musikfreunde in Anspruch nehmen.“
49Briefe NF, 21904, S. 414.
50Christiane Ernestine Franziska von Fricken (1816–1844), Adoptivtochter des
Freiherrn Ignaz von Fricken, Tochter von dessen Schwägerin Caroline Ernestine
Louise Gräfin von Zedtwitz, Pianistin, Schülerin Friedrich Wiecks und 1834/35
heimliche Verlobte Robert Schumanns.
51Moritz Emil Reutter (1802–1853), praktischer Arzt in Leipzig, zusammen mit
Ernst Adolf Becker Trauzeuge bei der Hochzeit von Robert und Clara Schu-
mann.
52Laut Angabe Clara Schumanns in ihrem Tagebuch traf Schumann am 4. De-
zember in Zwickau ein; vgl. Clara Schumann. Jugendtagebücher 1828–1840 (wie
Anm. 45), Bd. II, Tagebuch 4, S. 176.
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Abb. 1: Programm des Konzertes im Zwickauer Gewand-
haus vom 18. September 1832, in dem der erste Satz
von Robert Schumanns Jugendsinfonie g-Moll (RSW Anh.
A3) uraufgeführt wurde (Clara Schumann. Programm-Samm-
lung, Robert-Schumann-Haus Zwickau, Archiv-Nr.: 10463–C3/
A3/A4, Nr. 26)
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die Liebe zu seiner späteren Frau Clara, die ihn im September 1838
erneut nach Zwickau führte. Offiziell reiste Schumann am 22. Septem-
ber 1838 von Leipzig nach Wien ab. Zunächst führte ihn sein Weg
aber nur nach Zwickau, von wo aus er am 26. September heimlich nach
Leipzig zurückkehrte, um sich dort nochmals mit Clara zu treffen, ehe
er dann am 27. September über Dresden und Prag nach Wien fuhr.
Nochmals weilten Robert und Clara am 24. August 1839 in Zwickau.
Zuvor trafen sie sich heimlich in Altenburg und reisten von dort aus
nach Schneeberg, wo sie, wie Schumann in sein Tagebuch schrieb,
”
zusam̄en gelebt Claviergespielt u. geküßt“53 haben. Während dieses
Aufenthaltes soll Robert seiner Braut Clara erstmals – wenn auch
nicht öffentlich – seine Kinderszenen op. 15 vorgespielt haben54.
53Tb II, S. 93.
54Das berichtet ein Felix Geitner aus Schneeberg. Clara besuchte verschiedent-
lich ihre Enkel in Schneeberg, die, nachdem sie sich bereit erklärt hatte, für die
Kinder ihres Sohnes Ferdinand zu sorgen, Mitte der 1880er Jahre dessen jün-
gere Söhne nach Schneeberg brachte. Dort besuchten sie das Gymnasium und
wohnten im Hause des damaligen Seminardirektors Henne, der in zweiter Ehe
mit der Tochter von Schumanns Bruder Carl und dessen zweiter Frau Pauli-
ne, geb. Colditz, verheiratet war. Über einen solchen Aufenthalt, bei denen sie
dann selbst öffentlich und in privaten Kreisen auftrat, berichtete Geitner:
”
Zum
ersten Male als 16jähriger hatte ich, in Begleitung der Eltern, Gelegenheit, ihr
in der Aula des Seminars zu begegnen. Sie spielte mit gewohnter Meisterschaft
und hielt dann wie eine Fürstin gewissermaßen Cercle, um die Huldigungen der
Kunstfreunde entgegenzunehmen. Bei dieser Gelegenheit erfuhr sie auch, daß
mein Vater einen der damals ganz neuen kreuzsaitigen Salonflügel, einen soge-
nannten Aliquot-Flügel von Blüthner angeschafft habe. Dabei brachte sie zum
Ausdruck, daß sie sich sehr dafür interessiere und gern einmal auf einem sol-
chen Flügel spielen würde. Mein Vater nahm mit Begeisterung diese Anregung
auf und bei der nächsten Sonntagsmorgenfeier, der sich ein fröhliches Mahl an-
schließen sollte, erschien Frau Dr. Schumann im Kreise ihrer Musikfreunde im
elterlichen Hause, um die Weihe des neuen Flügels vorzunehmen. [. . . ] Clara
Schumann sah, nachdem sie sich niedergelassen, erst lange hinüber nach dem
stattlichen gegenüberliegenden Hause auf der Zobelgasse und dann begann sie
mit den Kinderszenen ihres geliebten Mannes [. . . ]. Clara hatte geendet, stumm
und ergriffen saßen die Zuhörer. Alle ahnten, was das Herz der gottbegnade-
ten Künstlerin bewegte. Sie hatte noch lange die Hände auf den Tasten ruhen
lassen und den Blick durch das Fenster auf das gegenüberliegende Haus ge-
richtet. Auch jetzt ließ sie die Finger noch auf den Tasten und sich dann mit
einer Viertelwendung zu den ergriffenen Hörern wendend sagte sie mit leiser,
aber deutlicher Stimme: ,Und wissen Sie meine Herrschaften, wo und wann mir
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Die nächsten Besuche waren nur von kurzer Dauer, und musikali-
sche Aktivitäten sind für diese Aufenthalte nicht belegt. So besuchten
Robert und Clara Schumann im August 1842 auf ihrer Rückreise von
Böhmen Schneeberg erneut und kamen auf ihrem Weg nach Leipzig
auch durch Zwickau. 1844 führte sie der Weg erneut nach Schneeberg,
um ihre beiden Mädchen Marie und Elise, die während der gemeinsa-
men Russlandreise des Ehepaars bei Roberts Bruder Carl und dessen
zweiter Frau Pauline in guter Obhut waren, wieder abzuholen. Auf
ihrer Rückreise nach Leipzig blieben sie einen Tag in Zwickau, wor-




In Zwickau besahen wir
mit Mariechen die neu restaurierte Kirche, besuchten die alte Super-
intendentin Lorenz, Robert noch einige Bekannte, und dann ging’s
auf Leipzig zu“55.
Letztmalig kam Robert zusammen mit seiner Frau Clara 1847 in
seine Geburtsstadt, um an einem Musikfest, dem ersten Zwickauer
Schumannfest, teilzunehmen. Während eines Besuches von Roberts
ehemaligem Musiklehrer Johann Gottfried Kuntsch im Mai 1847 in
Dresden56 muss der ursprüngliche Plan, in Zwickau Schumanns Ora-
torium Das Paradies und die Peri op. 50 aufzuführen, besprochen und
die Idee umgehend nach der Rückkehr von Kuntsch an den Gymna-
siallehrer Emanuel Klitzsch, der sich sehr um das hiesige Musikleben
bemühte, weitergeleitet worden sein. Klitzsch wandte sich daraufhin
an Schumann und teilte ihm am 18. Mai seine große Freude über das
geplante – 3 Jahre zuvor gescheiterte – Vorhaben mit. Trotz aller Be-





müßten freilich Leipziger Künstler übernehmen,
denn Dilettanten können die Solo der Peri nicht singen“57. Daraufhin
empfahl Schumann am 27. Mai, das Werk nicht aufzuführen, sondern
die dadurch anfallenden Kosten besser der Unterstützung der Opfer
einer Hungersnot im Erzgebirge zukommen zu lassen.
”
So meine ich denn“, schrieb Schumann,
”
beschränken wir das Ganze auf eine Con-
certaufführung, der sich vielleicht Tags darauf eine Sängerfahrt ins Freie anreihen
mein seliger Robert zum ersten Male diese Kinderszenen gespielt hat? Dort
drüben im Uhlmannschen Hause, wo ich als Braut im Jahre 1839 zu Besuch
war.‘“ Bade- und Kurzeitung über das Schlematal, Nr. 14, 5. November 1925.
55Tb II, S. 374.
56Schumann notierte in seinem Haushaltbuch unter dem 6. Mai:
”
Nachmittag
Kuntsch a. Zwickau“, Tb III, S. 348.
57Corr, Bd. 19, Nr. 3357.
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könnte oder dergleichen. Das musikalische Programm des 1sten Tages übernähme
ich, wenn Sie es mir anvertrauen wollten; das des anderen Tages vielleicht Sie.
Daß meine Frau sich eine große Freude daraus macht, zu spielen, versteht sich von
selbst.“
Schumann schlug als Hauptwerk für das Konzert des ersten Tages die
”
Symphonie eines Zwickauers – (aber nicht die in B [op. 38] – sondern
meine letzte in C [op. 61, die erst am 5. November 1846 in Leipzig
uraufgeführt wurde]) möchte ich“58. Außerdem sollten sein Klavier-
konzert op. 54, gespielt von seiner Frau, sowie eine Chorkomposition
mit Bläserbegleitung nach dem häufig vertonten Gedicht des Öster-
reichers Ernst von Feuchtersleben
”
Es ist bestimmt in Gottes Rath“
aufgeführt werden, was, so Schumann am 10. Juni an Klitzsch,
”
ich
vor wenigen Wochen mit Rücksicht auf das Zwickauer Fest compo-
nirte, aber noch nicht aufgeschrieben habe. Vielleicht schreibe ich es
noch auf und schicke es Ihnen. Die Composition ist ganz leicht und
vom Blatt zu singen“59. Der von Schumann vorgeschlagene Termin
(30. Juni bis 1. Juli) wurde allerdings vom Zwickauer Vorbereitungs-
komitee um 3 Tage verschoben. Zur Begründung schrieb Klitzsch am
14. Juni:
”
In betreff der Zeit haben wird den 3 u. 4ten Juli festgestellt, indem wir näml[ich].
an diesen Tagen auf eine größere Theilnahme rechnen können. Am Sonnabend
Abend [3. Juli 1847] sind die Wochengeschäfte beseitigt, man widmet sich mit
mehr Aufmerksamkeit einem derartigen Genusse; auch können wir eher auf Freu-
denbesuch rechnen als Mittwoch [30. Juni 1847]. Um für den Zweck einen möglichst
wirksamen Erfolg zu erzielen haben wir bestimmt, daß am anderen Tage (Sonntags
4. Juli) ein mit Männergesang abwechselndes (von unseren beiden Männerchören
gehaltenes) Concert im Freien stattfinden solle, dessen Ertrag des gleichen für
unsern Zweck bestimmt sein soll.“60
Das in großer Aufmachung am 16. Juni 1847 im
”
Zwickauer Wo-
chenblatt“ angekündigte Musikfest musste allerdings aufgrund eines
Todesfalls in der Familie Schumann verschoben werden. Emil, der
jüngste Sohn Robert und Clara Schumanns, war am 22. Juni ein-
einhalbjährig gestorben. Wenn auch Schumann selbst noch dirigieren
wollte, wie er Klitzsch am 22. Juni mitteilte, war der Mutter unter
58Erler II, S. 24f.
59Ebd., S. 25. Hiermit meinte Schumann sein Lied Beim Abschied zu singen
op. 84 für Chor und Blasinstrumente oder Klavier, das dann während des ersten
Zwickauer Schumannfestes am 10. Juni uraufgeführt wurde.
60Corr, Bd. 19, Nr. 3367.
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keinen Umständen ein Konzertauftritt zuzumuten. So bat der trau-
ernde Schumann am Todestag seines Sohnes um eine Verschiebung
des Termins:
”
Könnte ich mich auch aufraffen zum Concert zu kommen, so doch nicht bis dahin
meine Frau, die ich so sehr bekümmert sehe. Sagen Sie dies den Mitgliedern des
Comités, zugleich aber auch, daß, wenn das Concert auf 8–14 Tage verschoben
wird, unserem Versprechen gewiß treu bleiben, daß Sie es daher auf den 10ten
oder 17ten verlegen möchten, bis wohin sich meine Frau wieder ganz erholt haben
wird.“61
Das Musikfest wurde schließlich auf den 10. und 11. Juli verschoben.
Hierüber informierte das
”
Zwickauer Wochenblatt“ am 29. Juni die
Bevölkerung. Am 2. Juli reisten Robert und Clara Schumanns dann
nach Zwickau und nach der offenbar ersten Probe am 4. Juli wei-
ter nach Schneeberg. Von dort schrieb Schumann an Klitzsch:
”
Der
gestrige Morgen hat mir viel Freude gemacht, was ich zumeist Ihren
Bemühungen zu danken habe. Dienstag Abend [6. Juli] gegen 7 Uhr
Abends denken wir wieder in Z. zu sein, wo ich sie noch zu sehen hof-
fe.“62 Leider sind von Robert Schumann selbst über diesen Zwickauer
Aufenthalt keine Tagebuchaufzeichnungen überliefert, sodass ein ge-
nauerer Einblick über die hier verlebte Zeit fehlt. Nur durch Berthold
Litzmanns Biographie Clara Schumanns ist etwas mehr über die Tage
in Zwickau bekannt als das, was die Zeitungen berichteten.
”
Dieser Zwickauer Aufenthalt“, so beginnt Litzmann seinen Bericht,
”
gestaltete
sich zu einer Huldigungsfeier von Schumanns Vaterstadt für ihren großen Sohn,
die die freundlichsten und ergebensten Eindrücke in beiden zurückließ. Es war
ein Familienfest im großen Stil mit dem ganzen intimen und herzlichen Charakter
einer solchen Feier, nur daß hier die Familie sich aus allen musikfreudigen Seelen
der Stadt zusammensetzte.“63 Und Clara schrieb selbst an ihre Freundin Emilie
List:
”
[. . . ] wir machten kurz nach Emils Tod eine kleine Reise nach Zwickau und
Schneeberg, theils zu unserer Zerstreuung, theils auch, um in Zwickau in einem
Concerte, zu dem wir schon früher zugesagt, mitzuwirken, was für die Erzgebirger
Armen gegeben wurde. Er dirigierte seine letzte Symphonie [op. 61], was
vortrefflich ging, ich spielte sein Concert [op. 54], dann hatte er zu dem Zwecke
einen kleinen reizenden Chor [op. 84] componirt. Sein Dirigirpult fand er herrlich
bekränzt, ferner in meinem Stuhl, das Clavier ect.: dann brachte man uns ein
61Erler II, S. 28.
62Erler II, S. 33.
63Litzmann II, S. 167.
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Ständchen mit ganzem Orchester und Chor, kurz es geschah alles, was Robert nur
Freude machen konnte.“64
Robert und Clara wohnten bei Stadtrat Martin Oberländer65, der das
Ehepaar eingeladen hatte.
”
Und eines Abends“, so berichtet Litzmann weiter,
”
gab’s ein Ständchen vom
Orchester mit Chor; und der Doktor Klitzsch hatte dazu ein hübsches Gedicht
komponiert mit auf die Gelegenheit bezüglichem Text66, und um den abendlichen
Garten herum standen Hunderte von jungen und alten Zwickauern und freuten
sich, keiner aber mehr als der alte Kuntzsch, Schumanns ehemaliger Lehrer, der
freudestrahlend den Text der besagten Komposition ihm überreichte, und auch
während der folgenden Wochen, wie das Tagebuch sagt ,in seinem ehemaligen
Schüler schwelgte.‘“67
Am 10. Juli, der ein sehr heißer Tag gewesen sein soll, fand im
Zwickauer Gewandhaus das große Benefizkonzert für die
”
Notleiden-
den in Obererzgebirge“ statt (vgl. Abb. 2). Während der Proben hier-
zu,
”
die bei schwachen Kräften, aber sehr gutem Willen nie einen
Mißton weckten“, so Litzmann weiter,
”
wanderte Clara in den Häu-
sern umher, in denen Robert als Knabe aus und eingegangen, und
besuchte auch eine von Roberts Flammen“68. Das Konzert wurde zu
einem vollen Erfolg. Clara notierte in ihr Tagebuch:
”
Wir fanden beim Eintritt Roberts sein Dirigentenpult, ich meinen Stuhl wun-
derschön bekränzt, desgleichen das Podium, worauf das Klavier stand, sowie auf
dem Klavier selbst noch einen wunderschönen Blumenstrauß . . . Robert dirigierte




Das Band der ewigen Liebe“. Briefwechsel mit Emilie und
Elise List, hg. von Eugen Wendler, Stuttgart und Weimar 1996, S. 149f.
65Martin Oberländer (1801–1868); Jurist, dann Stadtgerichtsaktuar und Vize-
Stadtrichter in Zwickau, 1835–1848 hier 1. Stadtrat und Vizebürgermeister,
1848/49 sächsischer Staatsminister des Innern. Oberländer vertrat Robert Schu-
mann 1841 beim Verkauf des 1817 von seinem Vater erworbenen Wohnhauses
in der Zwickauer Amtsgasse.
66Nach Hermann Erler hatte Klitzsch extra für diesen Anlass eine Dithyrambe
für Chor und Orchester komponiert, die offenbar ihre Wirkung nicht verfehlte
(vgl. Erler II, S. 34). Um welche Komposition genau es sich handelte, ist nicht
überliefert.
67Litzmann II, S. 168. Es ist leider nicht überliefert, wen Clara aufsuchte.
68Ebd.
69Ebd.
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Clara trug nach einer Arie aus Mozarts Figaros Hochzeit das Kla-
vierkonzert ihres Mannes vor. Über ihr Spiel heißt es in der NZfM :
”
über das Spiel der berühmten Künstlerin, die am Schlusse noch Fu-
ge von Bach, Lied ohne Worte von Mendelssohn und Phantasie von
Liszt vortrug, lassen Sie mich schweigen: die Aufnahme derselben vom
Publikum war die begeistertste.“70
Am Tag darauf fand ein Freiluftkonzert an den Zwickauer Bergkel-
lern statt71 (vgl. Abb. 3), an dem
”
zwei starke Musikchöre“, so die
NZfM,
”
mit den Gesängen des philharmonischen Vereins hier und an-
derer aus Glauchau etc.“72 wechselten. Einer der mitwirkenden Chö-
re war der 1843 gegründete und heute noch bestehende Zwickauer
Männergesangverein
”
Liederkranz“, den Emanuel Klitzsch am 9. Ju-
li um Mitwirkung gebeten hat73. Litzmann bezeichnete das Konzert
vom 11. Juli 1847
”
[. . . ] als eine Art Seitenstück zu Fausts Osterspaziergang. Da ging man nach-
mittags auf den Burgkeller [recte: Bergkeller], wo Konzert war und Tausende von
Menschen beieinander, ,ein wahres Volksfest‘; und als sie über die Bierbrücke ka-
men, da wurden sie mit einem dreimaligen Tusch und lautem Lebehoch empfangen
und überall streckten sich ihnen die Hände entgegen von alten und neuen Bekann-
ten, und alte Flammen und Töchter von alten Flammen tauchten auf, so daß er
[Robert Schumann] denn überhaupt, wie Clara bemerkt, aus den Überraschungen
nicht herauskam. Mit einem Wort ungetrübte Feiertage in vollstem Sonnenglanz
von Anfang bis zu Ende.“74
70NZfM, Bd. 27, Nr. 8, 26. Juli 1847, S. 47.
71Bei den am östlichen Ufer der Mulde gelegenen Zwickauer Bergkellern handelte
es sich um ca. 60 zu Beginn des 16. Jahrhunderts errichtete, halbkreisförmige
Stollen mit einem Durchmesser von etwa 2,5 m, die tief in den Berghang getrie-
ben wurden und ideale Lagerbedingungen vor allem für Bier boten. Über den
Kellern wurden teilweise kleine Schankwirtschaften errichtet, und so wurde die
Gegend zu einem beliebten Ausflugsziel der Zwickauer. Für die von 1818 an ver-
anstalteten Freiluftkonzerte ist am Ende der ehemaligen Zwickauer Bierbrücke
ein Holzpavillon errichtet worden.
72NZfM, Bd. 27, Nr. 8, 26. Juli 1847, S. 47.
73Klitzsch schrieb u. a.:
”
Die geehrten Mitglieder des ,Liederkranzes‘ werden hier-
mit durch den Unterzeichneten ersucht, bei Sonntagsconcerte den 11. Juli durch
einige Gesänge für den guten Zweck mitzuwirken und das ganze zu verschönen.“
(Programm des Festkonzertes anlässlich des 150-jährigen Jubiläums des Män-
nerchores
”
Liederkranz“ am 23. Oktober 1993).
74Litzmann II, S. 168–169.
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Abb. 2: Programm des Benefizkonzertes für die
”
Notleidenden
im Obererzgebirge“ vom 10. Juli 1847 im Zwickauer Gewand-
haus (Clara Schumann. Programm-Sammlung, Robert-Schumann-
Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 10463–C3/A3/A4, Nr. 250)
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Abb. 4: Lithographie Robert und Clara Schumanns von Eduard Kaiser, Wien
1847, mit der handschriftlichen Widmung:
”
An E. Klitzsch zur Erinnerung
an die Julitage 1847 / Rob. Schumann.“ Clara Schumann (Robert-Schumann-
Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 2815–B2)
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Der Erlös der Konzerte war beachtlich. Nach Abzug aller Kosten be-
trug der Reingewinn 147 Taler, 28 Neugroschen und 9 Pfennig, der
den Bedürftigen in Geyer und im Vogtland zugute kam. Unter diesem
Eindruck reisten die Schumanns am 13. Juli 1847 zurück nach Dres-
den. Nur wenige Tage später schrieb Robert an Emanuel Klitzsch:
”
Nun legen sich die Wellen nach und nach! – Auch bei Ihnen? – Es waren schöne
und bewegte Tage und Ihren Mienen hab’ ich angesehen, daß auch Sie nicht sobald
vergessen werden. [. . . ] Kommen Sie in den Bergkeller, so grüßen Sie sie von mir.
Als Kind hab ich so oft da an der Mulde gespielt – und jetzt führe ich ein eigenes
an der Hand und dazu noch meine liebe Frau. Auch sie läßt Sie grüßen. Kommen
Sie bald nach Dresden; dann wollen wir uns der letztvergangenen Zeit noch einmal
erinnern und recht musiciren.“75
Als Dank für die Tage in Zwickau schenkten Robert und Clara Schu-
mann Klitzsch eine Lithographie mit der handschriftlichen Widmung
”
An E. Klitzsch zur Erinnerung an die Julitage 1847 / Rob. Schu-
mann. Clara Schumann“ (vgl. Abb. 4). Am 2. August nimmt der
Zwickauer Gymnasiallehrer in seinem Brief an Schumann hierauf Be-
zug:
”
Ihr Bild, das jetzt umgeben von den ältesten u. besten Groß-
meistern vor mir hängt, beschwört mit Zaubermacht, so oft ich es
anblicke, die schöne Zeit herauf, die mir tief in der Seele vergraben
bleibt.“76
So war das Fest der Beginn der Freundschaft Schumanns zu dem
am 31. Oktober 1812 im erzgebirgischen Schönheide geborenen Karl
Emanuel Klitzsch, der 1840 als Lehrer an das Zwickauer Gymnasium
kam und sich fast ein halbes Jahrhundert lang als späterer Organist
und Kantor77, Orchesterdirigent, Komponist, Musikschriftsteller und
Kritiker um das Zwickauer Musikleben bemühte und es förderte.
Schumanns Teilnahme am ersten Zwickauer Musikfest war zwar
sein letzter Aufenthalt in Zwickau, gleichzeitig aber auch der Beginn
der Pflege seines Erbes in seiner Geburtsstadt, die bis heute fortdau-
ert, was nicht zuletzt die zahlreichen Aktivitäten in Schumannjahr
2006 belegen.
75Robert Schumann an Emanuel Klitzsch, Dresden 17. Juli 1847, in: Erler II,
S. 34.
76Corr, Bd. 19, Nr. 3384.
771855 übernahm Emanuel Klitzsch das Organistenamt an der Stadtkirche
St. Marien von Johann Gottfried Kuntzsch, 1865 wurde ihm die Stelle des
Kantors und Kirchenmusikdirektors an den Zwickauer Kirchen St. Marien und
St. Katharinen übertragen.
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Johann Gottfried Kuntsch – Robert Schumanns
Zwickauer Klavierlehrer
Erster u. einziger Lehrer in Zwickau: Baccalaureus Kuntsch –
Ein guter, mich liebender Lehrer, der selbst nur mittelmäßig spielte.
Während Schumanns Lehrer Friedrich Wieck und Heinrich Dorn in
jeder bedeutenden Schumannbiographie eine gebührende Betrach-
tung erfahren, wird Schumanns erster Klavierlehrer Johann Gottfried
Kuntsch häufig nicht1 oder nur beiläufig genannt. Vielfach entstand
auch, wie in Wasielewskis Schumannbiographie von 18582, auf der
zahlreiche spätere Biographen fußen, ein falsches Bild. Begünstigt
wurde dieses negative Urteil Wasielewskis wohl auch durch Schu-
manns Zeugnis vom nur mittelmäßigen Klavierspieler Kuntsch. Nach-
folgende Untersuchung bemüht sich um eine gerechtere Bewertung
jenes Musikers, mit dem sich Schumann lebenslänglich herzlich und
freundschaftlich verbunden fühlte.
Der Beweis für einen Klavierunterricht, den Schumann als Kna-
be bei dem im elterlichen Hause zeitweilig wohnenden Gymnasiasten
August Gottlob Friedrich Vollert (1804–1857) angeblich erhalten ha-
ben soll3, konnte bisher nicht erbracht werden. Auch die zahlreichen
eigenen Aufzeichnungen Schumanns über sein frühestes Klavierspiel
geben darüber keinerlei Auskunft. Die vom Vater geplante und 1823
oder 1824 in Briefen an Carl Maria von Weber in Dresden gewünsch-
te musikalische Ausbildung kam nicht zustande4. Vielleicht ging die
Anregung dazu von Kuntsch aus? Robert schrieb
”
Der Vater woll-
te mich zum Musiker machen.“5 Sehr wahrscheinlich ist dessen frü-
1Der Name fehlt z. B. bei Karl Laux, Robert Schumann, Leipzig 1972.
2Wasielewski, 41906.
3Martin Kreisig, Robert Schumanns allererster Musiklehrer, in: Alt Zwickau.
Neue Folge der Mitteilungen des Zwickauer Altertumsvereins, Zwickau 1922.
4Robert Schumann, Lebensskizze von 1840, eingereicht an die Universität Jena
bei Erwerbung des Doktordiploms, Archiv der Bibliothek der Friedrich-Schiller-
Universität Jena, zitiert nach Georg Eismann, Robert Schumann. Ein Quellen-
werk über sein Leben und sein Schaffen, Bd. 1, Leipzig 1956, S. 15.
5Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/VII,B,1–A3. Nach Wasie-
lewski, 41906, S. 17, kam es nicht zu dem bereits zugesagten Kompositionsunter-
richt aufgrund der Einwände der Mutter.
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her Tod vom 5. Juni 1826 ein Grund dafür, dass Robert erst über
einen 2-jährigen Umweg beruflich endgültig zur Musik gelangte. So
lag vor der Unterrichtsaufnahme bei Friedrich Wieck die klavieris-
tische Ausbildung des jungen Roberts ausschließlich in den Händen
von Kuntsch.
Johann Gottfried Kuntsch wurde am 20. Dezember 1775 in Wilsch-
dorf bei Dresden geboren. Dem Schulbesuch in Wilschdorf und Lau-
sa – u. a. bei dem Theologen Döring6 – folgte die Aufnahme an der
Dresdner Kreuzschule7. Es schloss sich eine pädagogische Ausbildung
von 1792 bis 1796 am erst 1787 gegründeten Schullehrerseminar in
Friedrichstadt (heute Dresden)8 an. Die nähere Bekanntschaft mit
dem Pädagogen Gustav Friedrich Dinter9, dem späteren Direktor
dieser Einrichtung, geht bereits auf diese Schulzeit zurück. Musik-
unterricht erhielt er beim Kantor Magister Carl Friedrich Junghäh-
nel, außerdem wurde er privat vom Kreuzkantor Christian Ehrengott
Weinlig unterwiesen. 1797 kam Kuntsch als Lehrer an die Garnison-
schule Zwickau. Seine gute musikalische Vorbildung machte es ihm
möglich, am 16. Oktober 1801 sowohl mit der Stadt- als auch Regi-
mentsmusik (Militair=Hautboisten=Corps) sowie einem vorwiegend
aus Laiensängern bestehenden Chor ein erstes öffentliches Konzert
zu geben. Solche sogenannten Bürgerkonzerte erfreuten sich fortan in
Zwickau großer Beliebtheit. Ein Jahr später, am 11. März 1802, führ-
te Kuntsch in der Katharinenkirche Die Schöpfung von Haydns auf,
wobei ihm ein Orchester von 60 Personen zur Verfügung stand10. Es
6Friedrich Gottlieb Döring (1757–1827), seit 1791 Pfarrer in Lausa bei Torgau.
7Der Aufenthalt an der Kreuzschule ist mehrfach, u. a. auch in einer eigenen
Kurzbiographie Kuntschs belegt. Willy Richter erwähnt ihn jedoch nicht in
”
Die
Matrikel der Kreuzschule Gymnasium zum Heiligen Kreuz in Dresden“, 2. Teil,
1713–1801/02 (Genealogie und Landesgeschichte, Bd. 17), Neustadt a.d. Aisch
1971. Da Kuntsch bereits mit 16 Jahren an das Schullehrerseminar kam, war er
vermutlich nur kurze Zeit Schüler der Kreuzschule.
8Auch in späteren Jahren fühlte sich Kuntsch seiner Ausbildungsstätte eng ver-
bunden und sandte ihr ein umfängliches Notenmaterial. Ein geringer Teil davon
gelangte Anfang des 20. Jahrhunderts in die Bestände des Robert-Schumann-
Hauses, Zwickau. Über den Verbleib des Nachlasses von Kuntsch ist nichts be-
kannt.
9Gustav Friedrich Dinter (1760–1831), Pädagoge und Theologe.
10Emil Wilhelm Herzog, Chronik der Kreisstadt Zwickau, Bd. 2, Zwickau 1845,
S. 723:
”
endlich führte heuer (den 11. März) [1802] auch der obgedachte Garni-
sonlehrer Kuntsch [. . . ] im Verein mit dem Premier der Regimentsmusik Zim-
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handelte sich um eine der ganz frühen Aufführungen von Haydns Ora-
torium in Mitteldeutschland. Schon am 22. Mai 1801 hatte Kuntsch
an St. Marien eine Orgelprobe abgelegt, die am 7. Juli zur Berufung
in das Organistenamt führte. Hier stand ihm eine Orgel zur Verfü-
gung, an der schon der Bachschüler Johann Ludwig Krebs gesessen
hatte. Diese Tätigkeit übte Kuntsch fast 53 Jahre aus. Gleichzeitig er-
hielt er nach einem Examen in Leipzig die 6. Lehrerstelle (Sextus) am
Lyzeum (seit 1835 Gymnasium) in Zwickau. In diesem sogenannten
Baccalaureat unterrichtete er als Nichtakademiker vorwiegend in den
unteren Klassen11. Von 1819 an war er auch im Auftrag des Rektors
für die musikalisch-deklamatorischen Veranstaltungen der Schüler zu-
ständig. Er erteilte jedoch keinen Musikunterricht. 1833 kam es zur
Trennung von Gymnasium und Bürgerschule (Volksschule). Kuntsch
unterrichtete jetzt nur noch an letzterer und gab schließlich 1837 als
61-Jähriger sein Lehramt ganz auf.
Schumanns Vater, der seit 1807 in Zwickau mit seinem Bruder ge-
meinsam einen Verlag leitete, war mit Sicherheit über das Wirken
des aktiven Organisten an St. Marien gut informiert. Vielleicht spiel-
te Kuntsch auch bei der Taufe von Robert am 14. Juni 1810 die Orgel.
Der Mutter ist es zu verdanken, dass Robert schon früh Klavier-
unterricht erhalten konnte12. Rückblickend schrieb Robert
”
Anfang
meiner Clavierstunden wohl im 7ten Jahr“13, ein weiteres Eigenzeug-
nis berichtet:
”
Anfang [des Klavierunterrichts] etwa 1817 [. . . ] Erster
u. einziger Lehrer in Zwickau: Baccalaur[e]us Kuntsch.“14 Im Herbst
1816 zuvor wurde der 6-Jährige in die Privatschule des Archidiako-
nus Dr. Gottfried Ferdinand Döhner15 aufgenommen. Ab März 1820
mermann in der Katharinenkirche das erste Oratorium auf, nämlich ,die Schöp-
fung‘ von Haydn, excutirt von einem 60 Mann starken Orchester“.
11Als seine Lehrgegenstände bzw. Unterrichtsfächer werden in den Schulprogram-
men des Lyzeums ausgewiesen: Rechtschreiben, Leseübungen, Religion (Kate-
chismus, Aufsagen biblischer Stellen), Arithmetik, Kalligraphie, Geographie,
Orthographie, Kopfrechnen, Ausarbeiten kleiner Aufsätze.
12
”
Und innig freue ich mich das ich den ersten Gedancken hatte, dir Musick
Stunden geben zu laßen“. Brief von Christiane Schumann, geb. Schnabel, vom
23. Oktober 1829 (Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 5937–A2).
13Eismann, Quellenwerk (wie Anm. 4), S. 12.
14RSA IV/3/1,1, S. 136.
15Gotthilf Ferdinand Döhner (1790–1866) leitete von 1815 bis 1822 die angesehene
Privatschule (Progymnasium), später Amtsprediger in Freiberg/Sachsen.
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erfolgte die weitere Ausbildung an dem seit 1823 von Rektor Hertel16
geleiteten Zwickauer Gymnasium. Musikunterricht erteilten hier die
beiden Kantoren Carl Christian Heinrich Siebeck17 und David Chris-
tian Leonhardt. Über die Dauer des privaten Klavierunterrichts mach-
te Schumann widersprüchliche Aussagen wie
”
Meine Entlassung aus
Kuntsch’ Stunden 1822 od. 23“ bzw.
”
Sein Lossprechen von der Leh-
re, etwa 1825“18. Wir können demnach davon ausgehen, dass Schu-
mann mindestens 5, allerhöchstens jedoch 8 Jahre von Kuntsch Un-
terricht erhielt. Hermann Aberts Angaben bezüglich eines 9-jährigen
Unterrichts sind demnach nicht zutreffend19. Als Klavierlehrer hat
Kuntsch, obwohl kein Künstler20 auf diesem Gebiet, zahlreiche Schü-
ler unterrichtet. Außer Schumann sind hier Friedrich August Piltzing,
Emil Wilhelm Herzog21, vielleicht auch Carl August Wildenhahn22 zu
nennen. Letzterer vollzog Schumanns Trauung in Schönefeld (heute
Leipzig).
Rückblickend schrieb Schumanns Jugendfreund Friedrich August
Piltzing, Sohn des Musikdirektors der Zwickauer Garnisonmusik, über
den gemeinsamen Klavierunterricht bei Kuntsch:
16Friedrich Gottfried Wilhelm Hertel (1795–1877) erkannte die literarische Be-
gabung seines Schülers. Er war selbst ein guter Gitarrist, wie die von ihm
1815/1816 angelegte umfangreiche handschriftliche Sammlung
”
Lieder für die
Guitarre“ mit Originalkompositionen und Transkriptionen aus zeitgenössischen
Opern und Singspielen zeigt.
17Carl Christian Heinrich Siebeck (1784–1846), Kantor an St. Marien. Schumann
sandte auch ihm ein Exemplar der Papillons.
18Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: IV/3/1,1, S. 116.
19Hermann Abert, Robert Schumann, Berlin 41920, S. 20.
20Abfällig schreibt Walter Dahms in seiner Biographie Schumann (Berlin 1916,
S. 18) über Kuntsch:
”
Dieser tüchtige Autodidakt hatte es in der Musik bis
zum Organisten an St. Marien gebracht. [. . . ] Kuntsch, ein Emporkömmling,
war wie alle korrekten Menschen dieser Art ein Pedant. Ihm, dem kümmer-
lichen Handwerker, wurde ein so kostbares, reiches Instrument wie der junge
Schumann anvertraut.“
21Emil Wilhelm Herzog (1809–1883), Arzt und Chronist der Stadt Zwickau, Schul-
freund Schumanns (siehe auch Anm. 10).
22Carl August Wildenhahn (1805–1868), Theologe, Schriftsteller, Publizist; Schul-
freund Schumanns und Mitwirkender bei den genannten Musikaufführungen.
Nach Peter Härtlings Roman
”
Schumanns Schatten“, Köln 1996, S. 256, Schü-
ler von Kuntsch.
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”
Unser Unterricht bei Hr. Kuntzsch bestand darin, er ließ uns Stücke spielen u
gab dabei Applikatur u. Vortrags Angabe, wobei wir jedoch für eine sogenann-
te Dachtel [=Ohrfeige] nie ganz sicher waren. Den Takt hat er sogar Schumann
einmal mit einem schweren Ziegenhainer Stocke eingeprügelt[23] u war es in der
Ouv. zu Emma v. Resburg v. Meierbeer24 wo Schumann in der Einleitung bei
den Sextolen nicht in Tackt kommen konnte. Auf einer kleinen Orgel, welche Hr.
Kuntzsch im Hause hatte, haben wir auch manchmal Choräle gespielt, wobei wir
die Zwischenspiele selbst machen mußten, was aber Schumann selten recht gelin-
gen wollte. Harmonielehre hat uns Hr. Kuntzsch nie ertheilt, u war Schumanns
damaliges ganzes Wirken nur angebornes Talent. Noch während der Zeit des Un-
terrichts hat Schumann, ohne jedoch Hr. Kuntzsch zu Rathe zu ziehen, in, von
den Gymnasiasten veranstalteten Abendunterhaltungen, einigemale öffentlich ge-
spielt. Dadurch, vielleicht auch aus anderen Gründen, entließ uns Hr. Kuntzsch
aus dem Unterricht mit dem Bemerken, wir könnten uns schon allein fortbilden.“
Über die Gründe des Unterrichtsabbruchs dürfte Piltzing nach der
langen Zeitdistanz einem Irrtum unterlegen sein25. Von einer Störung
der menschlichen Beziehung zwischen Kuntsch und Schumann kann
zu keinem Zeitpunkt die Rede sein. Offensichtlich hatte Schumann
ein technisches und musikalisches Niveau erreicht, das der Organist
Kuntsch nicht weiter fördern konnte. Die vielfältigen pianistischen
Aktivitäten Schumanns als Leiter eines Schülerorchesters, als Klavier-
solist in Hauskonzerten oder auch in den von Kuntsch mitveranstalte-
ten jährlich einmal stattfindenden musikalischen Abendunterhaltun-
gen sprechen für den Reifegrad des jungen Musikers. Dass Kuntsch
auf seinen begabtesten Schüler zu Recht stolz war und vermutlich
an dessen hohen Leistungen ein wenig auch sein eigenes Einwirken
sehen konnte, zeigt, dass er 1845 Schumann eine Abschrift der Pro-
gramme der genannten gymnasialen Musikveranstaltungen zukom-
men ließ. Das spricht keinesfalls dafür, dass Kuntsch durch Schu-
manns aktiven Anteil bei diesen Konzerten verärgert gewesen sein
23Schläge gehörten im 19. Jahrhundert zum pädagogischen Repertoire. 1833 be-
schwerte sich ein Vater über Kuntsch wegen angeblicher Misshandlung seines
Sohnes; vgl. Stadtarchiv Zwickau III Z4 K 34.
24Es handelt sich um die Oper Emma von Resburgo von Giacomo Meyerbeer
(Uraufführung Venedig 1819, deutsche Erstaufführung Dresden 1820), ein zum
Zeitpunkt des Unterrichts bei Kuntsch aktuelles Werk. Die Oper lag seit 1820
auch in einem deutschen Druck von Schlesinger vor (hg. von P. Schmidt).
25Aus einem Brief von Fr. A. Piltzing vom 7. November 1856 an W. J. v. Wasie-
lewski (Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 5489); vgl. auch Robert-
Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: IV/3/1,1, S. 136.
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könnte. Am 24. März 1834 schrieb die Mutter an Robert:
”
Abends
kam er [Kuntsch, E.M.] selbst zu mir, er achtet und liebet dich, grüßt
dich herzlich“26.
Ein großes Ereignis für das Musikleben Zwickaus war Kuntschs
Aufführung des Oratoriums Das Weltgericht von Friedrich Schneider
am 24. Oktober 1821 in der Marienkirche. Auch bei diesem Werk
handelte es sich um eine Neuheit, die erst ein Jahr früher in Leip-
zig uraufgeführt wurde. Kuntsch kündigte das Vorhaben in der Wo-
chenschrift
”
Erinnerungs-Blätter für gebildete Leser“ von Schumanns
Vater an. 1837 gedenkt Schumann rückwirkend dabei seiner eigenen
Beteiligung:
”
stehend accompagnirte [ich] am Clavier“27. Es lässt sich
heute nicht mehr erklären, weshalb der 11-Jährige einen Klavierpart
spielte, der in der Partitur gar nicht vorgesehen ist. Vielleicht hatte
Kuntsch für seinen Schüler eine Klavierstimme eingerichtet, um die
Chöre zu verstärken.
Unverständlich bleibt, weshalb Kuntsch seinem Schüler keinerlei
musiktheoretischen Unterricht angedeihen ließ, zumal dessen beein-
druckende kompositorische Versuche ihm bekannt waren. Schumann





Gänzlicher Mangel einer Leitung fühlbar: Gehör, Technik ins-
besondere, Theorie“28, ähnlich auch seine Formulierung
”
Unterricht
in der Composition hatte ich keinen bis zum 20sten Jahr“29. Es
bleibt kaum nachvollziehbar, dass die frühen kompositorischen Ver-
suche, hier sind Tänze, Ouvertüren und der Anfang eines Klavier-
konzerts, Opernnummern, Lieder,
”
Claviersachen“, vor allem aber
der 150. Psalm mit Orchester des 12-Jährigen zu nennen, ohne
musiktheoretische Unterweisung entstehen konnten. Aus vielfältigen
Quellen wissen wir, welche Kompositionen Schumann kannte oder
auch selbst spielte. Der Kirchenmusiker Kuntsch hat seine Schüler je-
denfalls nicht an das Werk von Johann Sebastian Bach herangeführt.
Als Lieblingsmeister seiner Jugend nannte Schumann außer Mozart
und Haydn noch Prinz Louis Ferdinand, Ferdinand Ries und Ignaz
Moscheles30. 14-jährig spielte er Carl Maria von Webers Aufforde-
rung zum Tanz, 7-jährig Friedrich Kalkbrenners Klavierkonzert in D
26Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 5953–A2.
27NZfM, 7. Jg., Nr. 8, 28. Juli 1837, S. 31.
28Eismann, Quellenwerk (wie Anm. 4), S. 18.
29Ebd., S. 17.
30Ebd.
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(op. 61), in den
”
Abend Unterhaltungen“ auch Variationen von Ignaz
Joseph Pleyel, Johann Baptist Cramer, Henri Herz und Ignaz Mo-
scheles. Auch wurde über das vierhändige Spiel von Sinfonien- und
Ouvertürenbearbeitungen berichtet.
Allgemein bewundert wurde sein Improvisationstalent, dem auch
seine späteren Werke vieles verdanken. Bis zum Weggang von Zwickau
traf die Äußerung zu:
”
Göthe und Bach waren mir bis dahin verschlos-
sen.“31 Erst im Sommer 1830 findet sich in einem Brief an Kuntsch der
inhaltsschwere Satz
”
Bach war ein Mann – durch und durch“32. Außer
Klavierunterricht bei Kuntsch erhielt Schumann bei Stadtmusikdi-
rektor Carl Gottlob Meißner Unterricht in Violoncello und (Quer-?)
Flöte. Eine größere Bedeutung kam diesem Instrumentalunterricht,
der sich auch nur über eine kurze Zeit erstreckte, jedoch nicht zu.
Nach den beiden Universitätsjahren in Leipzig und Heidelberg hat-
te Schumann im Sommer 1830 seine Entscheidung für die Musiker-
laufbahn durchsetzen können. In seinem Brief an Schumann vom
9. Dezember 1830 geht Kuntsch auf diesen Schritt ausführlich ein:
”
Denke ich mir [. . . ] Ihr herrliches Musiktalent, ihre glühende Liebe zur Tonkunst,
die schon in den frühsten Jugendjahren bey Ihnen vorherrschend sich zeigte, ihre
lebhafte Phantasie so wie der Ernst, Eifer und die Beharrlichkeit, mit welcher Sie
rastlos Ihr Ziel verfolgen, um zu höheren musikalischen Ausbildung zu gelangen:
– so ists wohl keinem Zweifel unterworfen, [. . . ] dass die Welt in Ihrer Person
einen grossen Künstler mehr zählen, und eben diese Kunst, der Sie Ihr Leben
widmen, Ihnen auch ganz gewiß Ruhm, Ehre und Unsterblichkeit verschaffen wird.
Dieß verehrter Freund, sind meine Ansichten und meine festen Überzeugungen.
Was sie jetzt von sich laut erklärt und frei ausgesprochen haben, habe ich längst
im Geiste voraus gesehen, und Ihre Frau Mutter bey jeder Gelegenheit – jedoch
mit möglichster Vorsicht und Schonung und nur entfernter Hindeutung – auch
auf einen solchen eintretenden Fall vorzubereiten und zu beruhigen gesucht. Ein
Geist wie Sie läßt sich nie beengen [. . . ] Ihr ergebenster Freund und Diener J. G.
Kuntsch B[accalaureus].“33
31In der 13. Abend Unterhaltung vom 25. Januar 1828 rezitiert Schumann im
1. Teil einen
”
Monolog aus Faust – Goethe“, im 2. Teil spielte er
”
Kalkbrenner[s]
Pianoforte Concert op. 1“ (Eismann, Quellenwerk (wie Anm. 4), S. 20).
32Schumann in seinem Briefentwurf an Kuntsch vom 27. Juli 1832, Briefkonzept-
buch, Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/VII,C,9–A3.
33Wolfgang Boetticher, Briefe und Gedichte aus dem Album Robert und Clara
Schumanns, Leipzig 1979, S. 102.
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Schon wenige Tage später schrieb Schumann an die Mutter, dass er
einen solchen Brief Kuntsch nicht zugetraut hätte34. Freilich hatte
sich Kuntsch vorher wohl niemals so deutlich und zutreffend über die
Begabung seines Schülers geäußert. Die Wertschätzung dieses Schrei-
bens von Kuntsch durch Schumann kommt darin zum Ausdruck, dass
es später Aufnahme in das sogenannte
”
Familienalbum“ fand, der
kostbaren Autographensammlung des Künstlerehepaars35.
Der Kontakt Schumanns zu Kuntsch blieb weiterhin eng. Bei sei-
nen Zwickauer Aufenthalten suchte er seinen alten Lehrer auf36. In
einer Liste nannte Schumann seine Zwickauer Bekannten, an erster
Stelle findet sich der Name Kuntsch37. Verständlich, dass Kuntsch
von Schumanns Erstlingswerken op. 1 und 2, den Abegg-Variationen
und Papillons, erschienen im November 1831 und April 1832, je ein
Exemplar erhielt. Von den kompositorischen Erfolgen seines Schülers
konnte sich Kuntsch im Zwickauer Konzert vom 18. November 1832
überzeugen. Erstmalig erklang hier im Saal des Gewandhauses der
1. Satz seiner Symphonie g-Moll (1. Fassung), der sogenannten Ju-
gendsymphonie. Clara Wieck spielte eigene und fremde Werke, auch
Friedrich Wieck ließ sich hören. Die anonyme Rezension in der von
Schumanns Lehrer Carl Ernst Richter38 herausgegebenen Zeitschrift
”
Die Biene“ zeugt von großem Insiderwissen, sodass in ihr Kuntsch
als Autor vermutet werden kann. Hier heißt es u. a.
”
Herr Robert
Schumann berechtigt zu den schönsten Hoffnungen, wenn man ver-
gleicht, wie mächtig er bisher von seinen Variationen über ,Abegg‘
34Brief an die Mutter vom 12. Dezember 1830, zitiert von Paul Uhlig, Von einem
Zwickauer Organisten der Robert Schumanns erster Musiklehrer war, in: Neues
Sächsisches Kirchenblatt, Dresden 22. Oktober 1933, Sp. 679–682, hier Sp. 680.
35Dresden, Sächsische Landes- und Universitätsbibliothek, Musiksammlung.
36Belege dafür finden sich in den Tagebüchern, u. a. Tb II, S. 303.
37Tb II, S. 395.
38Magister Carl Ernst Richter (1795–1863) war ein Freund von Schumanns Va-
ter. Robert Schumann schrieb über ihn:
”
nicht ohne Einfluß auf meine frühere
Bildung. Erkannte frühzeitig in mir den Musiker. Wollte mich einmal auf die
Fürstenschule nach Grimma schicken, was ich ihm nie verziehen haben würde,
hätte ich damals nicht die Kraft mich entgegenzustemmen gezeigt“ (Eismann,
Quellenwerk (wie Anm. 4), S. 25). Richter war von 1819 bis 1822 Konrektor
und Französischlehrer am Lyzeum. Die genannte Zeitschrift – mehrfach ver-
boten und durch die Zensur sehr eingeschränkt – gilt als das erste freisinnige
Blatt Sachsens. Richter war auch Leiter des Zwickauer Singvereins, der in dem
Konzert vom 18. November 1832 ebenfalls mitwirkte.
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und seinen ,Papillons‘, zwei sehr geistreichen Compositionen, bis zu
dieser trefflichen Arbeit fortgeschritten ist. Sein ausgezeichnetes Ta-
lent, sein ruhiger, sich nicht überjagender Fleiß wird diese Hoffnungen
gewiß erfüllen.“39
Leider haben sich – außer einem Entwurf vom 27. Juli 1832 – kei-
ne Briefe Schumanns an Kuntsch erhalten. Bekannt sind jedoch der
vollständige Text eines Briefes von Anfang Juli 185240 sowie eini-
ge Informationen in Schumanns Briefverzeichnis41. Erfreulicherweise
sind 15 Briefe von Kuntsch an Schumann erhalten42. Manche Infor-
mationen u. Ä. erfolgten auch brieflich über die Mutter oder Martin
Gotthart Oberländer43 bzw. Emanuel Klitzsch. So sollte die Mut-
ter Kuntsch bitten, er möge ihrem Sohn
”
die drei ersten Jahrgänge
der alten Leipziger musikalischen Zeitung sowie die drei ersten unter
Finks Redaktion schicken“44. Der genannte Briefentwurf enthält die
39Die Biene, Wöchentliche Mitteilungen für Sachsen und angrenzende Länder,
6. Jg., Nr. 48, 25. November 1832.
40Erler II, S. 175, und Briefe NF, 21904, S. 358, siehe auch BV 1987.
41Wichtig der verlorene Brief vom 6. Januar 1848 mit Schumanns Bitte um Aus-
leihe von Notenmaterial für den Dresdner Chorverein. BV 1286.
42Hinzu kommt ein Brief über das Musikleben von Zwickau, den Schumann unver-
ändert in die NZfM übernahm (1843, Nr. 7). Die Briefe von Kuntsch aus dem
Bestand der Staatsbibliothek Berlin Preußischer Kulturbesitz befinden sich zur-
zeit in der Bibljoteca Uniwersytecka Jagiellonskiego Krakau, Abschriften bzw.
Kopien im RSH Zwickau. Es handelt sich um Briefe vom 8. August 1839, 4. März
1840, 27. September 1842, 5. Januar 1843, 4. März 1843, 20. Oktober 1845, 9.
Juni 1845, 20. Mai 1847, 10. Januar 1848, 19. August 1848, 22. September 1848,
1. Juli 1851, 16. Juli 1851, 3. Juli 1852.
43Martin Gotthart Oberländer (1801–1868), Jurist, 1826 Poilizeiaktuar, 1835–
1848 Erster Stadtrat und Vizebürgermeister in Zwickau, seit 1842 als Füh-
rer der Zwickauer Liberalen Abgeordneter im sächsischen Landtag, 1848/49
sächsischer Staatsminister des Inneren. Er gab den Zwickauer Gymnasiasten
”
trotz des bestehenden Turnverbotes heimlich Fechtunterricht und unterstütz-
te damit die geheime Schülerverbindung Schumanns“; siehe Johannes Besser,
Die Einflüsse August Schumanns, Carl Ernst Richters und Martin Oberländers
auf die politische Entwicklung Robert Schumanns, in: Wissenschaftliche Zeit-
schrift. Gesellschafts- und sprachwissenschaftliche Reihe, Pädagogisches Insti-
tut Zwickau, 4. Jg., Zwickau 1968, S. 85–105, hier S. 102.
44Brief vom 19. März 1834. Die AmZ erschien in Leipzig und wurde von 1798 bis
1818 von Friedrich Rochlitz redigiert. Von 1828 bis 1841 führte sie Gottfried
Wilhelm Fink. Schumanns Bitte vom 19. März 1834 stand unmittelbar im Zu-
sammenhang mit der NZfM, deren erste Nummer am 3. April 1834 herauskam.
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Bitte, seinem Lehrer eine Komposition zueignen zu dürfen,
”
das Stück
selbst ist eine Fantasieübung (exercice fantastique) das bei Haslinger
in Wien erscheint“. Im Konzeptbuch wurde diese Passage jedoch ge-
strichen, folglich hatte Schumann kurz danach bereits andere Pläne.
Ein halbes Jahr später, am 4. Januar 1834, schrieb er an die Mutter:
”
Nächstens kommt bei Hofmeister eine Toccata45, im Pfennigmaga-
zin ein Allegro (Kuntzschen gewidmet), für das ich 30 Taler erhal-
te“46 heraus. Das
”
Pfennig-Magazin der Gesellschaft zur Verbreitung
nützlicher Kenntnisse“47 enthält jedoch keine Veröffentlichung Schu-
manns48. Ein Allegro, von dem sich Schumann später distanzierte49,
erschien als op. 8 im November/Dezember 1834 bei R. Friese in Leip-
zig und wurde seiner Verlobten Ernestine von Fricken gewidmet50.
In diesem Allegro können wir die ursprünglich Kuntsch zugedachte
Komposition sehen. Es sollte noch über ein Jahrzehnt vergehen, bis
schließlich mit den Studien für Pedalflügel (op. 56) Kuntsch eine ver-
spätete Widmung erhielt. Das im September 1845 bei Whistling in
Leipzig erschienene Werk dürfte auch für den Organisten Kuntsch
eine bessere Würdigung darstellen als das genannte Allegro.
Über 2 Jahrzehnte versorgte Kuntsch Schumann mit Partiturab-
schriften. Schon 1830 hatte Schumann seinen Lehrer um die Über-
sendung älterer musikalischer Werke gebeten51. Fortan erhielt Schu-
mann, zumeist zu seinem Geburtstag, die Reinschrift einer Parti-
45Die Toccata op. 7 erschien im Mai 1834 bei Fr. Hofmeister, Leipzig.
46Alfred Schumann, Der junge Schumann, Leipzig 1910, S. 244.
47Hg. von Fr. Brockhaus und K. Dräxler-Manfred, Leipzig, ab 1833.
48Dagegen behauptete Paul Uhlig ohne nähere Begründung:
”
In der Tat erschien
im Pfennigmagazin ein Allegro, das Kuntsch gewidmet ist“. Paul Uhlig, Von
einem Zwickauer Organisten der Robert Schumanns erster Musiklehrer war, in:
Neues Sächsisches Kirchenblatt vom 22. Oktober 1933, Nr. 43, Sp. 679–682,
hier Sp. 680.
49Schumanns Handexemplar (Robert-Schumann-Haus, Zwickau) enthält den Ver-
merk:
”
War ein 1ter Sonatensatz, den ich nicht herausgeben hätte sollen“.
50Zu dem komplizierten Verlauf der Veröffentlichungsgeschichte mit wechselnden
Widmungsträgern und Verlagen siehe Thomas Synofzik:
”
. . . den ich nicht hätte
herausgeben sollen . . .“. Robert Schumanns kompositorische Anfänge, in: Zwi-
schen Poesie und Musik – Robert Schumann früh und spät, Begleittext und Ka-
talog zur Ausstellung, hg. von Ingrid Bodsch und Gerd Nauhaus, Bonn, Frank-
furt und Basel 2006, S. 51–88, hier S. 74–76.
51Briefkonzeptbuch Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/VII,B,1–
A3.
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tur. Kuntsch, das war in Zwickauer Kreisen bekannt, hatte eine fast
zwanghafte Vorliebe zur Anfertigung von Notenhandschriften. Diese
Fähigkeit wurde sicher noch begünstigt durch seine Tätigkeit als Leh-
rer für Kalligraphie. So scheint es fast symbolisch, dass ihm erst der
Tod beim Abschreiben von Noten die Feder aus der Hand nehmen
konnte.
Seinem Brief vom 1. Juli 1851 fügte Kuntsch eine Aufstellung von
31 Titeln bei, die er abschriftlich Schumann anbot. 18 davon sind –
wohl von Schumann – angestrichen und zeigen dessen weitreichendes
Interesse. Im Nachlass von Schumann fanden sich 9 Opernpartitu-
ren in Kuntschs Handschrift. Der Briefwechsel enthält Hinweise auf
mindestens 9 weitere Partituren, die Schumann zugingen52.
Darüber hinaus erhielt Schumann ständig weiteres Notenmaterial,
so auch geistliche und weltliche Werke vor allem für seine Tätigkeit
als Chorleiter in Dresden, darunter Chorliteratur von Ludwig van
Beethoven, Christian Gottlob August Bergt, Johann Friedrich Doles,
Eucharius Florschütz, Gottfried August Homilius, Wolfgang Ama-
deus Mozart, Christian Gottlob Neefe, Johann Friedrich Reichardt,
Johann Christian Heinrich Rinck, Antonio Salieri, Johann Gottfried
Schicht, Christian Gotthilf Tag, Peter von Winter u. a.53 Mehrfach
sandte Kuntsch ihm Kompositionen und Kompositionsentwürfe von
Prinz Louis Ferdinand von Preußen, die ihm Johann Ludwig Dussek
im Februar 1800 bei dessen Weggang von Zwickau übergeben hatte54.
1845 konnte Kuntsch ein Autograph seines Amtsvorgängers Johann
Ludwig Krebs, das er in seiner Wohnung gefunden hatte, Schumann
nach Leipzig schicken55.
52Peter von Winter, Das unterbrochene Opferfest; Karl Ditters von Dittersdorf,
Doktor und Apotheker; Gaspare Luigi Pacifio Spontini, Die Vestalin; Wolfgang
Amadeus Mozart, Die Zauberflöte; Etienne-Nicolas Méhul, Je toller, je bes-
ser; Pierre-Antoine-Dominique Della Maria, Der Gefangene; Giovanni Paisiello,
Die schöne Müllerin; François-Adrien Boieldieu, Johann von Paris; Gioacchi-
no Rossini, Tancred (Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr. 169–A1 bis
176–A1); hinzu kommen als Leihgaben (ohne Signatur) Carl Maria von Weber,
Der Freischütz; Wolfgang Amadeus Mozart, Titus. Aus dem Briefwechsel las-
sen sich erschließen: Joseph Haydn, Die Schöpfung; Pierre Gaveaux, Der kleine
Matrose; Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen, Die Weinlese; Vincente Martin y
Soler, Una cosa rara; Jean-Pierre Solié, Das Geheimnis.
53Siehe besonders den Brief vom 10. Januar 1848.
54Brief vom 16. Juli 1851.
55Brief vom 20. Oktober 1845.
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Regen Anteil nahm Kuntsch an Schumanns Zeitschrift. Unermüd-
lich warb er neue Abonnenten und belieferte Schumann auch mit In-
formationen über das Zwickauer Musikleben. Einen diesbezüglichen
Brief übernahm Schumann wörtlich in die NZfM56. Auch das Ma-
terial über den kunstsinnigen Kaufmann Karl Erdmann Carus, in
dessen Zwickauer Haus der junge Schumann einst verkehrte, fand in
Schumanns Nachruf von 1845 Berücksichtigung57.
Soweit er es ermöglichen konnte, besuchte Kuntsch die Konzer-
te des Künstlerpaars. So hörte er Clara am 5. September 1845 im
1. Leipziger Abonnement-Konzert. Auch der Uraufführung von Schu-
manns Oper Genoveva am 25. Juni 1850 in Leipzig konnte er bei-
wohnen. Zahlreiche Besuche von Kuntsch in Dresden hat Schumann
dokumentiert. So sind allein für die kurze Zeit von Mai 1846 bis Juni
1850 16 Treffen belegt58. Eine von der Familie Schumann für Som-
mer 1848 geplante Urlaubsreise nach Zwickau, für die Kuntsch ein
Quartier besorgen sollte, kam leider nicht zustande. Ein letztes Bei-
sammensein, gemeinsam mit Carl Emanuel Klitzsch59, erfolgte am
26. Juni 1850 in Dresden. An diesem Tag traf Schumann auch mit
Franz Liszt zusammen.
Mit großem Engagement setzte sich Kuntsch für die Verbreitung
der Werke Schumanns in Zwickau ein. Dabei konnte er von
”
vielen
hiesigen Freunde[n] und Verehrer[n]“60 berichten. Manche der ihm von
Schumann übersandten Werke, vor allem Lieder und Chöre (u. a. die
Männerchöre op. 33), gelangten dank der Initiative von Kuntsch in
Zwickau zur Aufführung. Am 10. Januar 1848 schrieb er über die ge-
plante Zwickauer Aufführung von Schumanns Streichquartett a-Moll
op. 41/1.
56NZfM 1843, Nr. 7.
57NZfM 1845, Nr. 7.
581845: 29. April, 2. Mai, 3. Mai, 13. September, 15. September, 16. September;
1846: 17. Mai, 17. Oktober; 1847: 6. Mai, 7. Mai, 26. Oktober, 27. Oktober;
1848: 29. April; 1849: 17. Oktober; 1850: 25. Juni, 26. Juni; siehe Tb III.
59Dr. Carl Emanuel Klitzsch (1812–1889), Komponist (Pseudonym Emanuel Kro-
nach), 1844–53 Lehrer am Zwickauer Gymnasium, 1855 Nachfolger von Kuntsch
als Organist an St. Marien, 1865 Kantor und Musikdirektor an St. Marien und
St. Katharinen, Leiter des A-cappella-Gesangvereins und der Musikvereinskon-
zerte; seit 1850 Mitarbeiter der NZfM.
60Brief vom 5. September 1845.
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Kuntschs Abschrift der Partitur von Schumanns Symphonie Nr. 1
B-Dur,
”
der schönen classischen Symphonie“, wie er sich äußerte61,
liegt heute noch vor. Eine Zwickauer Aufführung kam jedoch noch
nicht zustande. Dagegen erfuhr am 19. Mai 1847 Das Paradies und
die Peri seine Zwickauer Premiere. So waren günstige Vorausset-
zungen für ein 1. Schumannfest in Zwickau gegeben, das Schumann
rückblickend als
”
ein wahres Volksfest“ bezeichnen konnte62. In dem
Zwickauer Konzert vom 10. Juli 1847, dessen Erlös für die Armen
des Erzgebirges bestimmt war, erklang das Klavierkonzert a-Moll,
gespielt von Clara, Robert dirigierte seine Sinfonie Nr. 2, die nach
6 Proben
”
besser als in Leipzig“63 ging. Außerdem spielte Clara Werke
von Bach, Mendelssohn und Liszt. Neben Carl Emanuel Klitzsch war
Kuntsch die entscheidende Person bei der Organisation und Durch-
führung der mehrtägigen Veranstaltungen. Clara hielt in ihrem Tage-
buch fest, dass Kuntsch
”
in seinem ehemaligen Schüler schwelgte“64.
Die Korrespondenz zwischen Kuntsch und Schumann berührte
auch über musikalische Belange hinausgehende Themen. So bat
Kuntsch Schumann um Dinge, die in Zwickau nicht zu beschaffen
waren. 1839 sandte Schumann sein Porträt an Kuntsch. Es handelte
sich um die bekannte Lithographie von Kriehuber. Im Dankschreiben
Kuntschs heißt es:
”
Selbiges ist Ihnen zum Sprechen ähnlich. Es zeigt uns neben dem denkenden,
fühlenden Künstler auch zugleich den gemütlichen, die ganze Welt mit Liebe um-
fassenden, edeln Menschen. [. . . ] Ich habe es immer vor mir; es ziert mein Wohn-
stübchen.“65
Anlässlich Schumanns Graduierung mit der Ehrendoktorwürde der
Universität Jena schrieb Kuntsch am 4. März 1840 prophetisch:
”
[Ich war] der erste Zeuge und Bewunderer Ihrer sich so schnell und glücklich
entwickelnden Talente [. . . ] Ihr Ruhm, theuerster Freund, obgleich schon weit
über Deutschlands Grenzen hinaus verbreitet, hat seine Grenzen noch lange nicht
gefunden.“66
61Brief vom 4. März 1843.
62Eismann, Quellenwerk (wie Anm. 4), S. 156.
63Ebd.
64Litzmann II, S. 168.
65Brief vom 8. August 1839.
66Paul Uhlig, Lehrer und Schüler (Anmerkungen zu Wasielewskis Schumann-
Biographie), in: Die Harmonie. Zeitschrift der Vereinigung deutscher Lehrerge-
sangsvereine, 23. Jg., Dresden 1932, Dezember, Nr. 10, S. 118–122, hier S. 121.
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Mehrfach lesen wir in Kuntschs Briefen von jungen, noch in der Aus-
bildung befindlichen Musikern aus Zwickau und Umgebung, die er
nach Leipzig vermittelte und Schumann empfahl.
Am 7. Juli 1852 feierte Kuntsch sein 50-jähriges Organistenjubilä-
um. Das war die längste Zeit, die ein Organist jemals in Zwickau am-
tiert hatte. Zu den mit großem Aufwand vorbereiteten Feiern wurden
viele auswärtige Schüler und Freunde von Kuntsch eingeladen. Auch
”
der gefeierte Robert Schumann, aus Zwickau gebürtig und hier erzo-
gen, der es nie vergessen [hat], dass er bei diesem Manne den Grund
zu seiner spätern Musikkenntnis gelegt“67, wurde angeschrieben. Die
Schumanns erhielten die Einladung zu den Zwickauer Feierlichkeiten
verspätet in Bad Godesberg, wo sie sich während einer Rheinreise
Anfang Juli 1852 aufhielten. Schumann sandte einen Lorbeerkranz
und bezeichnete sich in seinem Glückwunsch vom 4. Juli als
”
Schü-
ler, der die Erinnerung an so vieles von Ihnen empfangene Gute in
treuem Herzen bewahrt.“68 Schumanns Einladung nach Düsseldorf
konnte der 75-jährige Kuntsch aus Gesundheitsgründen nicht mehr
verwirklichen,
”
wenn auch Magen, Manual und Pedal noch in gutem
Zustande sich befinden, so sind doch die Lungen merklich geschwächt,
Asthma und Neigung zum Schwindel haben sich allmählich bei mir
eingestellt.“69
Über ein halbes Jahrhundert hat Kuntsch in Zwickau und darüber
hinaus als Lehrer, Organist, Musikorganisator und Orgelsachverstän-
diger eine vielseitige und anerkannte Arbeit geleistet. Am 5. Januar
1843 schrieb er an Schumann:
”
Ich hatte mehrere Orgeldispositionen zu entwerfen und zu begutachten, nament-
lich für Stadt Schellenberg, Stollberg, Lugau und Thurm, später die reparierten
und auch neuerbauten Orgelwerke in Thurm und Zwickau zu prüfen und darüber
gutachtliche ausführliche Berichte abzufassen, sowie in Oelsnitz beim Abschluß
eines Orgelbau-Accords für Lugau mitzuwirken.“70
Seit 1842 stand ihm in der Marienkirche eine von den Gebrüdern
Jehmlich erbaute Orgel zur Verfügung, ein Werk mit 2 Manualen,
67Zitiert nach Uhlig, Von einem Zwickauer Organisten (wie Anm. 48), Sp. 682.
68Zitiert nach Paul Uhlig, Robert Schumanns erster Musiklehrer, in: Die Har-
monie. Zeitschrift der Vereinigung deutscher Lehrer-Gesangsvereine, 23. Jg.,
Nr. 10, Dezember 1932, S. 113–115, hier S. 115.
69Brief vom 16. Juli 1851.
70Brief vom 5. Januar 1843.
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40 Stimmen und 2.310 Pfeifen, das zu den besten in Mitteldeutschland
gehörte.
Der Junggeselle Kuntsch machte sich auch außerhalb seiner kir-
chenmusikalischen Tätigkeit mehrfach um die Stadt Zwickau ver-
dient. In diesem Zusammenhang sind die Einrichtung einer Schüler-
bibliothek und die Stiftung von 3 Legaten zu erwähnen71. Die Stadt
Zwickau ernannte ihn zum Ehrenbürger, der sächsische König verlieh
ihm die Goldene Verdienstmedaille. Am 12. März 1855, ein reichli-
ches Jahr vor seinem Schüler Robert Schumann, starb Kuntsch beim
Notenschreiben – seiner Lieblingsbeschäftigung.
71Die Stiftungen hatten einen Gesamtwert von 800 Talern und sollten für Biblio-
thek, Schulfest und Christbescherung eingesetzt werden.
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Robert Schumann und Julius Becker
Die Beziehung zwischen Robert Schumann und Julius Becker hat we-
nig Beachtung gefunden. In vielen Biographien bleibt Julius Becker
unerwähnt1. Oder er wird verwechselt mit Ernst Adolf2 oder Niko-
laus Becker3, mit Carl Ferdinand Becker4 oder Julius Becher5. Und
doch handelt es sich um eine äußerst wichtige Beziehung: Über meh-
rere Jahre hinweg ist Becker der meistbeschäftigte Mitarbeiter an
Schumanns
”
Neuer Zeitschrift für Musik“. Sowohl in der Leipziger
als auch in der Dresdner Zeit stellt ihm Schumann regelmäßig seine
neuen Kompositionen aus dem Manuskript vor. Becker wird an der
Textentstehung von Opern und Oratorien Schumanns beteiligt. Er
ist impliziter Widmungsträger von Kompositionen. Und schließlich –
das ist der Grund, ihn gerade im Kontext einer Tagung über
”
Ro-
bert Schumann und die Öffentlichkeit“ zu beleuchten – trägt er als
Buchautor und Mitarbeiter an zahlreichen Zeitungen und Zeitschrif-
ten wesentlich zur Publikmachung von Schumanns Kompositionen
bei.
Für die mangelnde Beachtung gibt es zunächst einen einfachen
Grund: Es sind keine Briefe Schumanns an Becker überliefert. Zwei
1Z.B. bei Frederick Niecks, Robert Schumann, London 1925; Arnfried Edler, Ro-
bert Schumann und seine Zeit, Laaber 1982; Barbara Meier, Robert Schumann,
Hamburg 1995.
2So wird Schumanns Erwähnung von Beckers Anwesenheit während eines Vor-
spiels von Franz Liszt bei Litzmann I, S. 414 im Register Litzmann III, S. 626
mit Ernst Adolph identifiziert; es dürfte sich jedoch um Julius Becker oder
evtl. – wie Hans-Joachim Köhler, Robert und Clara Schumann. Ein Lebensbo-
gen, Altenburg 2006, S. 114 (Register S. 321) vermutet – Carl Ferdinand Becker
handeln.
3Zumindest erhöht John Daverio, Robert Schumann. Herald of a
”
New Poetic
Age“, Oxford 1997, S. 200 die Zahl der
”
Becker“ in Schumanns Umfeld, indem
Nikolaus Becker konsequent zu
”
August Becker“ wird.
4Robert Haven Schauffler, Florestan. The Life and Work of Robert Schumann,
New York, 1945, S. 270.
5Bei Robert Haven Schauffler, Florestan. The Life and Work of Robert Schu-
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einst existierende hat Schumann selbst in seinem Briefverzeichnis re-
gistriert. Ihre Daten aus den Jahren 1838 und 18466 zeigen, dass die
Verbindung eine lang andauernde war. Becker selbst schrieb 16-mal
an Schumann, diese Schreiben sind in der aus dem Besitz der Preu-
ßischen Staatsbibliothek Berlin durch die Auslagerungen im Zweiten
Weltkrieg in die Krakauer Biblioteka Jagiellońska gelangten Corre-
spondenz Schumanns erhalten.
Demnach begann die Beziehung im Januar 1835 mit einem Brief
Beckers an die Redaktion der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“, die Schu-
mann gerade eben alleinverantwortlich übernommen hatte. Becker
lobt die Zeitschrift als eine
”
mit allgemeinem Interesse aufgenom-
men[e]“, und bittet, durch einen von ihm verfassten Artikel auch et-
was über die musikalischen Leistungen Freibergs zu berichten:
”
Die vielleicht zu bedeutende Länge desselben dürfte deshalb zu entschuldigen
seyn weil noch nie etwas über Freyberg gesagt worden ist. Sollten Sie indeß geneigt
seyn, künftig ähnliche Aufsätze anzunehmen, so werde ich sie, wie nöthig ist, in
möglichst gedrängter Kürze liefern. Noch bitte ich statt meines Nahmens, den ich
gern verschwiegen wissen möchte, die Ziffern 2.17 unter dem Aufsatz stehen zu
lassen.“7
Erst am 29. Mai 1835 erfolgt eine Reaktion auf Beckers Zusendung. In
der Rubrik Vermischtes heißt es in der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“:
”
Es sind uns Correspondenzen aus Fulda, Freiberg und ein größerer Artikel über
das letzte Abonnemntconcert in Hannover zugeschickt worden, deren Empfang wir
dankbar bescheinigen. Der kleine Raum dieser Blätter wird uns entschuldigen, daß
wir nur das Wesentlichste ausziehen. [...] In der Correspondenz aus Freiberg wird
vorzüglich des Hrn. Musikdirector Anacker und seiner vielfachen Verdienste um
Verbreitung und Ausbildung des musikalischen Sinns durch classische, namentlich
Beethovensche Musik gedacht. So gab man während des Winters das Requiem
(v. Mozart), die Schöpfung, das Weltgericht, Beethovens Musik zu Egmont, die
C-Moll-Symphonie, die Schlacht von Vittoria u. m. Die Zahl der Mitwirkenden
belief sich bei einzelnen dieser Aufführungen auf 80–90. Das dortige Bergmu-
sikcorps verdient alle Aufmunterung und Anerkennung, darunter als Solospieler die
6BV (Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/VII,C,10–A3),
Nr. 397b (7. August 1838) und Nr. 1211 (22. November 1846).
7Corr, Bd. 1, Nr. 26. Für die Erlaubnis zur Benutzung der von der Robert-
Schumann-Forschungsstelle erstellten Verfilmungen sämtlicher an Schumann ge-
richteter Briefe aus der Biblioteka Jagiellońska (z.T. mit Rohtranskriptionen)
danke ich der Robert-Schumann-Forschungsstelle Düsseldorf.
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HH. Apel (jetzt Violoncellist in der Weimarschen Capelle), Haupt (Violonist) und
Kunze (Contrabassist).“8
Constantin Julius Becker ist am 3. Februar 1811 in Freiberg gebo-
ren9, war mithin nur wenige Monate jünger als Schumann. Seinen
ersten Taufnamen hat er in Publikationen nicht benutzt, auch Schu-
mann bezeichnet ihn durchgängig als Julius Becker. Aus zeitgenössi-
schen Lexikonartikeln erfahren wir, dass sein Vater Lehrer am Frei-
berger Gymnasium war, wo ihn der Freiberger Musikdirektor musika-
lisch ausbildete und Julius Becker als Knabensopran in Chorkonzer-
ten mitsang10. Danach absolvierte er eine Ausbildung am Freiberger
Lehrerseminar, wo er sich musikalisch erneut unter Anacker fortbilde-
te11. 1835 kommt er nach Leipzig, um an der Universität Philosophie
zu studieren und Kompositionsunterricht bei Carl Ferdinand Becker
zu nehmen. Durch diese lange und vielfältige Ausbildungsphase war
er als Komponist ähnlich Schumann ein Spätentschlossener, freilich
noch in weit höherem Maße. Erst im August 1837 verzeichnen Hof-
meisters
”
Monatsberichte“ die Veröffentlichung von ersten Komposi-
tionen Beckers: 2 in der Leipziger Verlagshandlung Wunder erschie-
nene Opera mit mehrstimmigen Gesängen und eine Sammlung von 6
Sololiedern12.
8NZfM, Bd. 2, Nr. 43, 29. Mai 1835, S. 176. Am 13. März 1836 erschien anonym
in der AmZ (Bd. 38, Nr. 12, S. 184–186) eine
”
Musikalische Topographie von
Freiberg“. Wahrscheinlich hatte Becker seinen Artikel mit nur wenigen Aktua-
lisierungen nun an das Konkurrenzblatt gesandt.
”
Es ist ein altes Herkommen,
dass jede grössere Bergstadt ihre Bergmusiker hält. Seit etwa acht Jahren haben
sich diese Musiker sehr gehoben. Der Violoncellist Hr. Apel kam von hierher an
die Kapelle nach Weimar; der Violinist Hr. Haupt wurde Vorgeiger am Thea-
ter in Frankfurt... Hr. Kuntze, ein ehrenfester Contrabassist, hält Alles mit
Kraft und Geschmack zusammen. Director ist Hr. M. Anacker. Sommer und
Winter geben diese Bergmusiker stehende Concerte, jedes mit einer Sinfonie
beginnend.“
9Nicht in Leipzig, wie im Personenregister von Tb II/III angegeben.
10François-Joseph Fétis, Biographie universelle des Musiciens, Deuxième Édition,
Paris 1877/Reprint Elibron 2003, Bd. 1, S. 293.
11AmZ, Bd. 38, Nr. 12, März 1836, S. 186:
”
Privatübungen hält Hr. Jul. Becker,
ein talentvoller Schüler Anacker’s, welcher Vize-Director des Vereins ist.“
12Friedrich Hofmeister u. a. (Hg.), Musikalisch-literarischer Monatsbericht neuer
Musikalien, musikalischer Schriften und Abbildungen. Leipzig 1837, Nr. 8,
S. 107 http://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-buch?apm=0&aid=1000001
&bd=0001837 (September 2006)
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Als Becker Ende Februar 1838 Schumann in der Leipziger Bier-
schenke von Carl Gottlieb Otto erstmals persönlich kennenlernt, ist
bereits sein Opus 7 im Druck13, ebenfalls eine Liedsammlung. Schu-
manns Tagebucheintragung am 20. Februar 1838 lautet dementspre-
chend:
”
Ein Julius Becker, Liedercomponist, bei Otto“14. 14 Tage
später ist Schumann bei Becker zu Besuch:
”
Früh e. Julius Becker,
interessanter Mann.“15
Nun dauert es nicht lange, bis Becker zum Mitarbeiter an der
”
Neu-
en Zeitschrift für Musik“ wird. Von Honorar ist offenbar zunächst
nicht die Rede, durch Vermittlung seines Lehrers Carl Ferdinand Be-
cker bettelt Julius Becker in einem Brief an Schumann vom 5. August
dann aber doch darum:
”
Herr Organist Becker machte mir Hoffnung, ich würde für die in die mus. Zeit-
schrift gelieferten Beiträge ein Honorar erhalten [...] Obwohl ich weder daran ge-
dacht noch mir Rechnung darauf gemacht hatte, so würde mir doch jetzt ein
kleines Honorar sehr willkommen seyn. Ich bitte deshalb, wenn Sie mir ein kleines
Honorar für die Beiträge zugedacht haben, es gelegentlich an Herrn Org. Becker
verabfolgen zu lassen.“16
Becker hat zu diesem Zeitpunkt bereits zu 6 Heften des ersten Halb-
jahresbandes 1838 beigesteuert, u. a. mit einer vierteiligen Rezension
von insgesamt 16 Neuerscheinungen mehrstimmiger Gesänge17. Schu-
mann übersendet das Honorar von 3 Talern und 20 Groschen sogleich
3 Tage später18.
Becker übernimmt als Hauptressort das Gebiet
”
Mehrstimmige Ge-
sänge“. Seine Artikel erscheinen meist unter seinem vollen Namen,
zuweilen werden Anfangs- oder auch Schlussbuchstaben als Abkür-
zungen verwendet, jedoch nicht die in Beckers ersten Brief vorge-
schlagenen Zahlen-Pseudonyme.
13Friedrich Hofmeister u. a. (Hg.), Musikalisch-literarischer Monatsbericht neuer
Musikalien, musikalischer Schriften und Abbildungen. Leipzig 1838, Nr. 4,
S. 60 http://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-buch?apm=0&aid=1000001
&bd=0001838 (September 2006)
14Tb II, S. 51.
15ebd.
16Corr, Bd. 7, Nr. 1042.
17NZfM, Bd. 8, Nr. 33, 24. April 1838, S. 132; Bd. 8, Nr. 37, 8. Mai 1838, S. 146;
Bd. 8, Nr. 47, 12. Juni 1838, S. 187; Bd. 8, Nr. 51, 26. Juni 1838, S. 202f.
18BV, Nr. 397b:
”
Julius Becker... 3 Th. 20 Gr. für Beiträge in Bd. VIII geschickt.“
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Becker spielt in seinem nächsten Schreiben vom 17. August 1838,
das nicht nur eine weitere Besprechung, sondern auch die eigenen
Kompositionen op. 5 bis op. 8 und op. 10 übersendet, auf Schumanns
Pseudonym Florestan und Eusebius an:
”
Indem ich Ihnen beifolgende länger gefaßte Anzeige für die musik. Zeitschrift
übersende und für das unerwartet bewilligte Honorar meinen Dank abstatte, er-
laube ich mir die Bitte, mich Florestan und Eusebius zu empfehlen, mit dem
Wunsche meine übersendeten Lieder freundlich und mit Nachsicht auf zu neh-
men. Da sie mit beyden immer zusammen sind, so daß sie für die musikalische
Dreieinigkeit gelten könnten, wären Sie wohl so gütig, ihnen zu sagen, daß die
Triolen am Schlusse des Liedes: Ossian, gegen welche man leicht Einwendungen
machen könnte, nicht ohne Grund geschrieben sind. Ich wollte den alten Sänger
über dem Anschaun seiner geschiedenen Helden sich so verklären lassen, wie er
selbst in seinen Gedichten es andeutet; denn nach ihm sind die verklärten Lei-
ber seiner Helden so ätherisch, daß man die Sterne durchschimmern sieht. Mir
kommt’s auch immer vor, als gleiche der Tod eines Dichters dem Reißen einer
Saite. Der Ton hallt fort und zerreißt nicht mir ihr.“19
Becker bezieht sich offenbar auf das vierte Lied seines Opus 10,
”
Es
steht auf falber Heide“. Die im selben Brief übersandte
”
länger gefaß-
te Anzeige“ ging wohl auf besondere Forderung Schumanns zurück,
es handelte sich um eine Rezension von Duetten des ehemaligen Zeit-
schriftenmitarbeiters, jetzigen Widersachers Schumanns Carl Banck.
Becker gelingt es, in seiner in anerkennendem Ton gehaltenen Rezen-
sion dennoch die Schwachpunkte der Publikation Bancks herauszu-
stellen. Neben Druck- und satztechnischen Fehlern ist das vor allem
der Vorwurf:
”
Das Musikalische in obengenanntem Componisten, der bereits sein 26. Werk der
Welt übergeben, dünkt uns nicht etwas Ursprüngliches, sondern Angeeignetes,
oder: wir halten seine Productionen für Sache der Reflection. Daher interessiren
und fesseln seine Lieder durch scharfsinnig erfundene Motive, feinen Geschmack
und ein eigenthümliches Raffinement, welches in den meisten seiner Compositio-
nen das Interesse bis zum höchstmöglichen Grade steigert, ohne gerade über die
Gränzen der Natur und Wahrheit hinauszugehen.“20
Beckers erster gedruckter Beitrag zur
”
Neuen Zeitschrift für Musik“
war eine zweiteilige ästhetische Betrachtung
”
Ideen über Baukunst
19Corr, Bd. 7, Nr. 1066.
20NZfM, Bd. 9, Nr. 31, 16. Oktober 1838, S. 125f.
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und Musik“ in der literarischen Form eines Briefes aus Strassburg21.
Sie wird in wenig veränderter Form22 1840 als eigenständiges Kapitel
in Beckers Roman
”
Der Neuromantiker“ wiederveröffentlicht. Bereits
vor dem offiziellen Erscheinungstermin lässt Schumann den Roman
noch 1839 in der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ rezensieren und ver-
sucht, Gustav Adolf Keferstein als wohlwollenden Rezensenten für die
”
Jenaische Allgemeine Literaturzeitung“ zu gewinnen23. Franz Bren-
dels Rezension des Romans in der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ be-
wahrte Schumann in seinen Zeitungsstimmen auf, einer Sammlung
von Presseveröffentlichungen über Schumanns eigene Tätigkeit. Das
war Beckers Roman, insofern es dort ein ganzes Kapitel mit dem Titel
”
Ueber Pianoforte-Compositionen von Florestan und Eusebius“ gibt,
über das noch zu sprechen sein wird.
Trotz zahlreicher schriftstellerischer und kompositorischer Aktivi-
täten ist Becker in der ersten Jahreshälfte 1840 mehrfach in Geld-
not; Schumann unterstützt ihn durch Darlehen. Ein Bittbrief Beckers
21NZfM, Bd. 8, Nr. 21, 13. März 1838, S. 81–83; Bd. 8, Nr. 22, 16. März 1838,
S. 85f.
22Beispielsweise ist in der NZfM zwischen die Sätze
”
... bald mußte der Sturz mit
seiner den Aufschwung zum Höheren, Unsichtbaren hemmenden Horizontallinie
dem nach oben deutenden Rundbogen des byzantinischen Styles weichen.“ und
”
Er repräsentiert mit seiner nach dem Himmel deutenden und ihn gleichsam
nachbildenden Rundbogenform die christlich-römische Kirche jener Zeit“ (Der
Neuromantiker. Leipzig 1840, Bd. II, S. 47) noch der folgende Satz eingescho-
ben:
”
In dem Rundbogen liegt das Wesentliche dieses Styles begründet.“ (NZfM,
Bd. 8, Nr. 21, 13. März 1838, S. 82). Statt des im Roman gewählten Anrede-
pronomens der zweiten Person Plural, wird in der NZfM -Fassung konsequent
jenes der zweiten Person Singular verwendet.
23Briefe NF, 21904, S. 187, Brief vom 29. Februar 1840:
”
Im Neuromantiker steckt
viel guter Wille; aber die Composition ist freilich äußerst schwach... Sie kön-
nen auch den 2ten Theil davon haben; auch das ganze Buch schickt Ihnen der
Verfasser wohl mit Vergnügen, wenn Sie ihm vielleicht einige Zeilen in der Lite-
raturzeitung gönnen wollten.“; ebd., S. 188, Brief vom 21. März 1840:
”
Hr. Julius
Becker sendet Ihnen ehestens den andern Theil seines Buches. Beurtheilen Sie
ihn schonend, er steht freilich noch nicht auf sichern Füßen, hat aber guten
Willen und poetische Anlage.“ Es kann sich nur um die Jenaische Allgemeine
Literaturzeitung handeln, für die Keferstein schrieb. Bis zu Ende des Jahres
1841, als die Zeitschrift in dieser Form eingestellt wurde, ist dort jedoch weder
im Hauptteil noch in den Beiblättern eine Rezension des Neuromantiker auf-
findbar, auch nicht über die in den Intelligenzblättern viertel- oder halbjährlich
veröffentlichten Verlegerregister der rezensierten Werke.
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vom 17. März 1840 bietet karikaturenhafte Selbstportraits (Abb. 1)24.
Becker erwähnt darin einen zweiten Roman, der kurz vor dem Ab-
schluss stehe: Es handelt sich um die Satire
”
Kleebein und Comp.ie
Freie Federzeichnung in Horgarth’s Manier“, erschienen 1841 bei We-
ber in Leipzig. Wie im ersten Roman spielt der Maler Rudolph eine
Hauptrolle in diesem Roman, Schumann wird hier jedoch nicht er-
wähnt.
Als Robert Schumann 1839 eine Anfrage von Christian Lippe aus
der Schweiz nach einem Musiklehrer für die Zöglinge seiner Erzie-
hungsanstalt erhielt, empfiehlt er Becker25. Die Unterhandlungen
scheitern jedoch offenbar aus finanziellen Gründen. Offenbar geht
auch Beckers dreistimmiges Arrangement von Beethovens Schotti-
schen Liedern für den Berliner Verleger Schlesinger auf Schumanns
Vermittlung zurück26. Ebenso empfiehlt Schumann Becker als Kor-
respondenten, als Ferdinand Simon Gassner Ende 1840 seine neue
”
Zeitschrift für Deutschlands Musikvereine und Dilettanten“ grün-
det27.
Becker lebte spartanisch, musste sich selbst bekochen. Schumanns
Vorliebe für Austern konnte er aus Unkenntnis nicht teilen. Mit eigen-
willigem Humor berichtet Schumann eine diesbezügliche Begebenheit
in einem Brief an Clara:
”
Apropos, noch etwas Lustiges fällt mir ein. Ich hatte gestern die letzten Austern
bei mir stehen. Da kam J.[ulius] Becker, der die Dinger noch nie gesehen hatte und
ein Gesicht machte, obwohl respectvoll, doch nun mit einem ,Prr‘ um die Lippen.
Ich war übrigens sehr ernsthaft da entspann sich folgendes Gespräch. Ich sagte zu
ihm, wie er schon eben ansetzen wollte zum Verschlucken: Muth und Vertrauen.
Dies gab ein großes Gelächter und er konnte der Auster nicht habhaft werden. Als
er endlich damit fertig war, hatte ich auf meinem Tisch im Fenster einstweilen
folgendes geschrieben für die Zeitung, wie ich mich ausdrückte: ,Heute am 27sten
aß der Secretair der Zeitung die 1ste Auster, nachdem ihm zuvor der Redacteur d.
n. Ztsch. Muth und Vertrauen eingesprochen: auf die Folgen dieses unüberlegten
Schrittes ist man sehr gespannt.‘ Dann kamen wir in ein fürchterliches Lachen.
Nun sage nur, Du habest keinen Humoristen zum Schatz.“28
24Corr., Bd. 9, Nr. 1493.
25BV, Abgesandte Briefe Nr. 545, Empfangene Briefe Nr. 1372b.
26Corr, Bd. 9, Nr. 1364 (Brief an Schlesinger, 28. September 1839).
27BV, Abgesandte Briefe Nr. 733 (22. Dezember 1840). Der erste Band von Gass-
ners Zeitschrift enthält keine Beiträge von Becker.
28Briefwechsel, S. 958f.
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Abb. 1: Selbstportraits Julius Beckers aus dessen Brief an Schumann vom
17. März 1840; oben: Julius Becker im Tintenfass; unten: Julius Becker am
Ofen
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Interessant ist der Becker hier zugeteilte Titel
”
Secretair der Zeitung“.
An den Honorarabrechnungen der Neuen Zeitschrift für Musik ist
nachzuverfolgen, dass Becker 1840 bis 1843 der meistvertretene Au-
tor, somit der engste Mitarbeiter Schumanns ist29. Nicht immer han-
delt es sich um Originalbeiträge; regelmäßig übernimmt Becker auch
Übersetzungen aus dem Französischen, so die Pariser Briefe von Ber-
lioz, deren erster mit der Fußnote erscheint:
”
Unter meiner Redaction
nach dem Feuilleton des Journal des Debats für die neue Zeitschrift
für Musik bearbeitet. H. Berlioz“30.
Offenbar war Becker auch des Dänischen mächtig: Als Clara Schu-
mann in Kopenhagen gastiert, bittet ihn Schumann um einen aus dä-
nischen Zeitungen zusammengestellten Bericht, den er an eine Ham-
burger Tageszeitung gibt31. Beckers Bericht fällt umfangreicher aus
als geplant, wofür sich Becker mit einem humoristischem Brief ent-
schuldigt. In antiker Stilisierung redet er Schumann in der zweiten






Meister zürne mir nicht, daß mehr ich gab als ich sollte. Siehe ich bin kein Schelm,
der mehr gibt als er im Stande, denn ich trage ja nun den Tropfen vom dänischen
Strande her zur heimischen Küste im wohl gezimmerten Cimms, während zum
Meere des Ruhms für Deine erhaben Gattin. Fließen möchte ein Sturm aus hoch
begeisterten Herzen.“33
29Bei Jochen Lebelt, Robert Schumann als Redakteur der
”
Neuen Zeitschrift für
Musik“, 1834 bis 1844, Diss. Zwickau 1988, ergibt eine Gesamtstatistik für die
zehnjährige Redaktionszeit Schumanns die Rangfolge: 1. Oswald Lorenz (203
Beiträge), 2. Carl Ferdinand Becker (139 Beiträge) und 3. Julius Becker (123
Beiträge).
30NZfM, Bd. 12, Nr. 15, 18. Februar 1840, S. 58. Becker ist auch der ungenannte
Übersetzer von Hector Berlioz, Musikalische Reise in Deutschland. In Briefen
an seine Freunde in Paris. Aus dem Französischen. Leipzig 1843, die einige
interessante Fußnoten Beckers enthält.
31Vgl. den Brief von Robert an Clara Schumann vom 18. April 1842:
”
Erkundige
Dich, ob nicht in dieser Woche ein kleiner Artikel über Deinen Copenhagener
Aufenthalt in der Hamburger Neuen Ztg gestanden; Becker hat ihn aus den
dänischen Berichten zusammengestellt. Verschaffe Dir eine Nummer und schicke
sie mir.“ (Briefwechsel, S. 1187).
32Wolfgang Boetticher, Robert Schumann. Einführung in Persönlichkeit und




33Corr, Bd. 13, Nr. 2225.
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Als Schumann 1844 die Redaktion der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“
an Franz Brendel abgibt, werden auch Beckers Beiträge für die
”
Neue
Zeitschrift für Musik“ seltener. Er findet ein neues Betätigungsfeld
in der 1843 entstandenen Zeitschrift
”
Signale“, wo er zum Hauptre-
zensenten für alle Leipziger Konzertveranstaltungen wird. Außerdem
arbeitet er an Hermann Hirschbachs
”
Repertorium“ als Stammautor
mit34. Die Mitarbeiter zeichnen dort mit Zahlenkürzeln, die bisher
nicht aufgelöst werden konnten – zumindest Hirschbach selbst nutzte
offenkundig mehrere Zahlen. Die Ziffer
”
2“ war ein von Becker ver-
wendetes Kürzel, wie aus einer Fußnote Hirschbachs hervorgeht35.
Rezensionen von Werken Robert Schumanns im Repetitorium schei-
nen durchweg von Hirschbach selbst zu stammen. Doch stammt die
folgende anerkennende, aber aufgrund der Tatsache einer weiblichen
Autorin voreingenommene Rezension von Clara Schumanns Liedern




In Vergleich mit Liszt’schen Liedern beweisen diese einen unvergleichlich bessern
Geschmack und mehr Sinn für schöne Einfachheit, wie sei dem wahren Liede
eigen sein soll. Niemand wird in der Begleitung die Virtuosin wieder erkennen, so
angemessen ist diese gehalten. Die melodische Erfindung ist eine weibliche, d. h.
eine bloss empfangende, und wer als Grund eines Tonwerks Eigenthümlichkeit
und Neuheit verlangt, der wird auch diese Lieder nicht hochstellen. Sie sollen
wahrscheinlich nur eine Erinnerungsgabe der Künstlerin sein.“36
Ebenso wie die anderen Leipziger Junggesellen Wenzel und Dr. Reu-
ter aus Schumanns Freundeskreis ist Becker oft zu Tisch bei Schu-
mann, auch zu Weihnachten 1840 und 1841 ist er Gast im Schumann-
schen Hause. Am Heiligen Abend 1841 bekommt Becker als Geschenk
von Robert und Clara Schumann die von Clara Schumann geschrie-
bene Stichvorlage ihres gemeinsamen Liedopus aus Rückerts Liebes-
frühling op. 37 bzw. op. 1237.
34Vgl. Robert Pessenlehner, Herrmann Hirschbach, Der Kritiker und Künstler. Ein
Beitrag zur Geschichte des Schumannkreises und der musikalischen Kritik in der
ersten Hälfte des XIX. Jahrhunderts, Regensburg 1932, demzufolge die Mitarbeit
mit Anfang des Jahres 1845 endete. Pessenlehner zitiert einen Brief Beckers an
Hirschbach vom 17. Januar 1844, der sich in dessen Nachlass fand (S. 61).
35Musikalisch-kritisches Repertorium aller neuen Erscheinungen im Gebiete der
Tonkunst, Bd. 1, 1845, S. 328.
36Ebd., S. 80.
37Die Lieder Robert Schumanns sind in F-Pn; Signatur: Ms. 341 erhalten; Clara
Schumanns Beiträge waren schon 1911, als der erhaltene Manuskriptteil über
das Leipziger Auktionshaus C. G. Boerner versteigert wurde, nicht mehr dabei.
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Im März 1840 beteiligt Schumann Becker an den Planungen für
eine letztlich nicht realisierte Oper Doge und Dogaressa. Immerhin
handelt es sich um das vom Text her am weitesten gediehene Opern-
projekt Schumanns38. Becker soll im Wesentlichen die Verse schmie-
den, er schreibt sich später auch selbst das Libretto für seine Oper
Die Belagerung von Belgrad. Beckers Roman
”
Der Neuromantiker“
enthält zahlreiche eingeschobene Gedichte, auch unter Beckers Lie-
dern befinden sich zahlreiche eigene Gedichte, so das von Schumann
in die Beilagen zur
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ aufgenommene Is-
lamädchen (später von Becker als op. 23/3 neuveröffentlicht). Auch
am Text zu Schumanns Das Paradies und die Peri ist Becker 1842
indirekt beteiligt39.
Becker komponiert weiterhin fleißig. Wie Schumann versucht er
sich allmählich auch andere Gattungen zu erarbeiten, komponiert eine
Sinfonie, eine Oper. Beckers siebenteilige Männerchor-Rhapsodie Die
Zigeuner soll Schumann 1843 bei einer Hausaufführung beim Verleger




Dabei ist Becker oft kränklich, im Oktober 1841 fürchtet Schumann
um Beckers Leben:
”
Julius Becker, ein lieber sanfter Mensch, der
mir immer treulich beisteht, scheint an der unheilbaren Schwindsucht
zu leiden; sein Verlust würde mich sehr betrüben.“41 Doch Becker
wird Schumann um immerhin 3 Jahre überleben, ist durch Krankheit
allerdings immer häufiger so geschwächt, dass er nicht arbeiten kann.
Kurz bevor die Familie Schumann Mitte Dezember 1844 endgül-
tig nach Dresden übersiedelt, gibt es eine Abschiedsmatinee in der
Leipziger Inselstraße. Becker bittet um Erlaubnis, dazu einige Freun-
de mitzubringen, darunter auch eine Frau von Metzsch aus Halle42.
38Susanne Hoy, Schumanns Oper
”
Genoveva“ und sein Opernplan
”
Doge und Do-




Peri=Gedanken“ – Die Skizzen zu Robert Schumanns
”
Das Paradies und die Peri“. Eine Bestandsaufnahme, in: Schumann Studien
5, S. 119–142, speziell S. 120 und S. 137.
40Erler I, S. 248:
”
E.[dmund] Friese erinnert sich einer Aufführung des von Jul.
Becker componirten Männerchorwerkes ,Die Zigeuner‘, die im Jahre 1843 unter
Schumann’s Leitung in seinem elterlichen Hause stattfand. Von diesem Werk
wäre Schumann ersichtlich angeregt und befriedigt gewesen.“
41Tb II, S. 188.
42Corr, Bd. 17, Nr. 3023.
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Kein halbes Jahr später ist Becker verheiratet, vermutlich mit eben
dieser Frau. Anfang März 1845 folgt er Schumann und zieht eben-
falls nach Dresden um. Durch den Wohlstand der Gattin kann er
einen Hof samt Weinberg in Oberlößnitz beziehen (Hoflößnitz). Am
28. Mai 1845 versucht Robert Schumann den gemeinsamen holländi-
schen Freund Johann Verhulst nach Dresden zu locken:
”
Einen Som-
mer in diesen reizenden Gegenden zu leben, verlohnt sich wohl der




Signale“ ehren den verdienstvollen Mitarbeiter am
5. März 1845 mit einer Abschiedsanzeige. Acht Mitarbeiter un-
terzeichnen mit nicht eben musterhaft geschnittenen Federspitzen
(Abb. 2)44.
Somit bleiben Schumann und Becker auch in der Dresdner Zeit
in enger Verbindung. Gemeinsam besuchen die Ehepaare Schumann
und Becker beispielsweise im Juli 1845 im Dresdner Theater die Auf-
führung der Symphonie-Ode Die Wüste von Felicien David. Becker
schreibt darüber einen satirischen Bericht für die Leipziger
”
Signale“,
für die er auf eine schon bei früheren Artikeln45 verwendete litera-
rische Fiktion eines Briefs vom Kantor in Kuhschnappel aufgreift.
Kuhschnappel ist ein Ort in der Nähe von Chemnitz, vor allem aber
sprichwörtliche deutsche Kleinstadt, nicht zuletzt durch den
”
Sieben-
käs“ von Jean Paul, dem auch durch Bezug auf den Ort Flachsenfin-
gen (aus dem
”
Hesperus“) Reverenz erwiesen wird.
”
Ein Brief des Cantors von Kuhschnappel, enthaltend einen Bericht über Felicien
David, an seinen Herrn Amtsbruder in Schlumpersdorf unter besonderer Erlaubniß
des Schreibers wie Empfängers mitgetheilt von J. B.: [...] Jean Paul beschrieb
die isola bella so schön und wahr, als könnte man sie mit Händen greifen, und
doch ist er niemals dort gewesen, weil vielleicht die Reise dahin zu viel gekostet
43Briefe NF, 21904, S. 246.
44Signale, Bd. 3, Nr. 10, 5. März 1845, S. 74.
45Signale, Bd. 2, Nr. 27, 3. Juli 1844, S. 209–212: Die Soirée bei der heiligen Cä-
cilia. (Aus den Papieren des Cantors von Kuhschnappel, mitgetheilt von J.B.);
Signale, Bd. 3, Nr. 27, 2. Juli 1844, S. 209–212 und Bd. 3, Nr. 28, 9. Juli
1844, S. 217–219: Die Erndtefestmusik zu Schlumpersdorf, eine Episode aus
dem Leben des Cantors von Kuhschnappel ; Signale, Bd. 4, Nr. 20, 13. Mai 1846,
S. 154–156: Vertraute Mittheilung des Cantor emer. von Kuhschnappel an sei-
nen Amtsbruder in Schlumpersdorf über das Dresdener Palmsonntagsconcert,
von J. B.; Bd. 6, Nr. 25, 7. Juni 1848, S. 185–189: Kuhschnappel in Revolution.
Eine Art Idylle.
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hätte. Herr David aber ist selbst durch die Wüste gereist und hat die Kameele
dort brüllen hören, was unter uns gesagt, gar nicht nöthig gewesen wäre, denn
erstens läßt er sie nicht einmal brüllen und zweitens verlohnt der Gesang der
Muezzim, welcher nachgeschrieben ist, einer solchen Mühe nicht, und endlich um
eine arabische Fantasie und einen Almeentanz zu componiren, welche im zweiten
Theile der Symphonie vorkommen, muß man nur eine Phantasie haben, die keine
Hühneraugen und Frostballen hat. Das wußte unser herrlicher Maria Weber gar
wohl, der, um seinen Oberon zu componiren und das herrliche Lied: ,Al, al, – horch
es wiehert sein Roß‘ seine leichtfüßige Phantasie nach Arabien schickte und nicht
mit dem St. Simonisten durch die Wüste zog, wie Herr Fel. David, der übrigens
auch ohnedies seine Wüste hätte componiren können, denn er hat eine wenn auch
nicht feurige und schwungreiche doch sinnige und stillwaltende Phantasie. Aber
er ist nicht geistreich und genial genug, um seinen großartigen Stoff bewältigen zu
können. [...]
Wenn unsere Oratoriencomponisten den lieben Gott redend einführen, so kann
schon Herr David seine Wüste singen lassen, aber daß dieser Gesang zu sehr nach
christlich moderner Kirchenmusik schmeckt, ist ein Fehler, obschon ich weiß, daß
die Wüste nicht singen kann, sondern daß Herr David seine Musik erst in sie hinein
hören mußte. [...]
Daß ich Dir, lieber Herr Amtsbruder, so ausführlich geschrieben, magst Du
dem Umstande zurechnen, daß ich mir vorgenommen, einen Aufsatz über Fel.
David an den Herrn Redacteur der Signale zu senden und somit der Welt den
Correspondenten aus Kuhschnappel wieder in’s Gedächtniß zu bringen. Es sind
mir aber schon Andere zuvorgekommen, deshalb macht Dich zum Blitzableiter
seiner electrischen Herzbatterie
Dein Lobesan Epflein Cantor emer. in Kuhschnappel“46
In einem Brief an Schumann kurz vor der Aufführung frotzelte Be-
cker, man müsse sich angesichts der
”
furchtbaren Hitze“ in Davids
Komposition in Acht nehmen, keinem der Gaslichter zu nahe zu sit-
zen aus Furcht vor Brandgefahr47.
Wenig später entwickeln in Reaktion auf einen Bericht Beckers in
der Dresdner
”
Abendzeitung“48 Schumann und Becker die Idee, in
Dresden Abonnementskonzerte einzurichten49. Becker scheint seine
46Signale, Bd. 3, Nr. 34, 20. August 1845, S. 265–269.
47Corr, Bd. 18, Nr. 3106.
48Vgl. Signale, Bd. 3, Nr. 37, 10. September 1845, S. 296.
49Vgl. die von Karl Laux,
”
Dresden ist doch gar zu schön“ – Schumann in der
sächsischen Hauptstadt. Eine Ehrenrettung, in: Robert Schumann. Aus Anlass
seines 100. Todestages, hg. von Hans Joachim Moser und Eberhard Rebling,
S. 25–42, hier S. 35 faksimilierte
”
Einladung zu Abonnments-Concerten in
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Abb. 2: Abschiedsnotiz für Julius Becker in Signale III/10: 5. März 1845, S. 74
musikschriftstellerische Tätigkeit in der Dresdner Zeit jedoch einge-
schränkt zu haben; Hauptkritiker des Dresdner
”
Abend-Zeitung“ ist
in den folgenden Jahren Julius Schladebach50. Im November 1845 be-
richtet Becker noch einmal für die
”
Signale“ über Wagners Tannhäu-
Dresden“, deren Unterzeichnete (Graf. W. v. Baudissin, Dr. Jul. Becker. Ge-
neralmajor v. Einsiedel. Stadtrath Dr. Hertel. Musikdirector Ferdinand Hiller.
Consul C. Kaskel. Kammerherr v. Koenneritz-Noethnitz. Fürst Kaim. Lubo-
mirsky. Hofrath Lucius. Hofmusikalienhändler C. F. Meser. Hof- und Justizrath
Dr. Müller. Adv. Robert Schumieder. Dr. Robert Schumann. Friedr. Wieck)
”
der Einrichtung und Vewaltung des Ganzen, die Mitunterzeichneten, Musikdi-
rector Ferdinand Hiller und Dr. Robert Schumann, der speciellen Leitung des
musikalischen Theiles sich unterziehen“.
50Laux,
”
Dresden ist doch gar zu schön“, S. 25–42, hier S. 41.
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ser. Beckers Wagner-Kritik ist ähnlich wie die Schumanns satztech-
nisch begründet. Becker kritisiert die Effekthascherei und prophezeit,
”
der Tannhäuser wird das Loos des Rienzi theilen“51.
Im September 1847 wendet sich Schumann der Komposition seiner
Ritornell-Kanons op. 65 zu. Der erste dieser Kanons
”
Gebt mir zu
trinken“ op. 65/4 entstand am 11. September 1847 offenbar als Begrü-
ßung zu einem für diesen Tag vermerkten52 Besuch seines Freundes
Julius Becker aus den Lößnitzer Weinbergen. Schon 3 Tage später be-
sucht Becker Schumann erneut, um sich für eine Reise nach Wien zu
verabschieden53. Ebenso erhält Becker ein Jahr zuvor, am 22. Novem-
ber 1846, einen
”
Abschiedsbrief“, bevor Robert und Clara Schumann
zu ihrer Reise nach Wien aufbrechen54. Als Schumann den Text zu
seiner Oper Genoveva entworfen hat, unternimmt er am 6. August
1848 eine
”
Parthie n. Lößnitz“, um ihn Julius Becker vorzulesen, erst
eine Woche später macht er Richard Wagner mit dem Text bekannt55.
Auch nach dem Umzug Schumanns ins Rheinland bleibt der Kontakt
bestehen, am 25. August 1851 besucht das Ehepaar Becker die Fa-
milie Schumann in Düsseldorf56. Becker lebt in den 1850er Jahren
zurückgezogen, weiterhin oft kränkelnd und stirbt am 26. Februar
1859 in Hoflößnitz. Die
”
Neue Zeitschrift für Musik“ veröffentlichte
den folgenden kurzen Nachruf:
”
Ein frühere[!] mehrjähriger geschätzter Mitarbeiter d. Bl. Dr. Julius Becker aus
Freiberg ist am 26. Febr. in Oberlößnitz bei Dresden einer langwierigen Krank-
heit erlegen. Seine Wirksamkeit in der Zeitschrift fiel namentlich in das Ende der
Schumann’schen Redactionsperiode und zu Anfang der jetzigen, bis anhaltende
Kränklichkeit ihn immer mehr von der Thätigkeit abzog.“57
Zum Thema der Öffentlichkeitswirkung Robert Schumanns folgt ab-
schließend eine Zusammenstellung von Veröffentlichungen Beckers, in
denen Schumann erwähnt wird. In der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“
geschieht dies nur ausnahmsweise und dann stets in aller Kürze. Es
gehörte seit spätestens Ende der 1830er Jahre zur Redaktionspolitik
51Signale, Bd. 3, Nr. 47, 19. November 1845, S. 369.
52Tb III, S. 439.
53ebd.
54BV, Nr. 1211 (22. November 1846).
55Tb III, S. 466.
56Tb III, S. 569.
57NZfM, Bd. 50, Nr. 11, 11. März 1859, S. 131.
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Schumanns, die eigene Zeitschrift nicht als Propagandainstrument für
eigene Werke einzusetzen58. So wird in Beckers Besprechung des Or-
pheus von 1842 das darin enthaltene Lied Schumanns nur erwähnt;
eine qualitative Stellungnahme ist allein indirekt zu erschließen, wenn
Becker im nächsten Satz fortfährt:
”
Blondels Lied componirt von R.
Schumann, Minder neu in Erfindung wie eigenthümlich im Charakter
ist Löwe’s Lied ,Der Junggesell‘“59.
Zweimal zieht Becker bei Liedrezensionen anderer Komponisten
Lieder von Schumann als Vergleich heran: Am 9. November 1841 re-
zensiert Becker Sechs Lieder von Julius Stern. Zu einer Vertonung
eines Gedichts von Robert Burns schreibt er dabei unter Bezug auf
ein Lied aus Schumanns Myrthen op. 25:
”
No. 4 ,Mein Herz ist im
Hochland‘ würde mir vielleicht noch mehr gefallen haben, wenn ich
die noch charakteristischere Composition von R. Schumann nicht ken-
nen gelernt hätte.“60
Und wenig später, am 30. November 1841, zieht Becker sogar ein
noch unveröffentlichtes Lied zum Vergleich heran. Zu einem der 3
Lieder von H. Heine für eine Singstimme mit Pianoforte-Begleitung
von C. Montag op. 2 schreibt Becker:
”
Ich möchte zuweilen Musik zu Liedern, die mir lieb geworden, auf Augenblicke
lang aus dem Gedächtnisse streichen können, und zwar dann, wenn mir die Gedich-
te mit neuen Compositionen entgegen treten... Zu dem ersten Liede: ,Lehn’ deine
Wang’ an meine Wang’ u.‘ kenne ich nämlich eine Composition von Florestan und
Eusebius. [...] Schweige ich von der Auffassung des ersten Liedes, so scheint mir
das gemäßigte Tempo für die wild aufflackernde Gluth der Empfindung, die dem
Gedichte zum Grunde liegt, nicht recht günstig, obwohl der Componist in Melodie
und Begleitung seinen Stoff bewältigt“61.
Beckers Referenz hat besondere Brisanz insofern, als dieses Lied zu
jener Zeit noch Teil der Erstfassung der späteren Dichterliebe op.
48 war und trotz Beckers implizitem Lob an dieser Stelle in der Druck-
58Vgl. auch die Bemerkung des NZfM-Mitarbeiters Albert Schiffer:
”
Ueber das
Quintett von Rob. Schumann ließe sich gewiß und wahrhaftig vieles berichten,
aber der Redacteur dieser B. hat mir bis jetzt alles gestrichen, was ich über
diesen Componisten schrieb“ (NZfM, Bd. 18, Nr. 20, 9. März 1843, S. 80)
59NZfM, Bd. 15, Nr. 50, 21. Dezember 1841, S. 198.
60NZfM, Bd. 15, Nr. 38, 9. November 1841, S. 152.
61NZfM, Bd. 15, Nr. 44, 30. November 1841, S. 175.
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fassung 1844 ausgeschieden wurde und dann erst nach Schumanns
Tode zur Publikation gelangte62.
Eine komplette Rezension eines Liedopus Schumanns bietet Be-
cker in der Zeitschrift
”
Europa“ durch Besprechung von Schumanns
Erstlings-Liederkreis op. 24. Zunächst reflektiert er den für Schumann
bedeutenden Schritt der Eroberung einer neuen Gattung:
”
Es gibt Erscheinungen, die, obwohl sie demselben Boden der Kunst entkeimt, in
welchem andere wurzeln und von ihm aus ihn Blüthen nach dem Himmel treiben,
doch so abgeschlossen und in sich vollendet dastehen, daß man sie jenen weder bei-
noch unterzuordnen vermag. Als eine solche trat Robert Schumann mit seinen,
die entschiedenste Originalität kündenden Piano-Kompositionen auf [. . . ] Jetzt
wo keine Gattung der Composition mehr bevorzugt wird, als die des Liedes [. . . ]
bewährt sein Genius durch das kürzlich bei Breitkopf und Härtel erschienene Op.
24 – Liederkreis von H. Heine für eine Singstimme und Pianoforte – auch in dieser
Gattung die ihm eigentümliche Schöpfungskraft.“63
Becker geht auf die Spezifika der Textvertonung ein und lobt in dieser
Hinsicht beispielsweise die Nummer 6 des Zyklus:
”
Nro. 6. (Cis moll) ,Warte, warte, wilder Schiffmann u.‘ dürfte vielleicht schon
der Wahl des Textes wegen eine der eigenthümlichsten Compositionen genannt
werden, durch deren vollendete Form allein der Componist die Schwierigkeiten
der Aufgabe meisterte, die sich nur sehr Wenige zu stellen wagen dürften.“
In der Tat ist im gesamten 19. Jahrhundert keine andere Soloverto-
nung dieses Textes nachweisbar64. Becker hebt satztechnische Auf-
fälligkeiten hervor, so durch Erwähnung der eigentümlichen rhyth-
mischen Rückung der Singstimme am Schluss jedes Verses im vierten
Lied des Liederkreises
”
Lieb Liebchen, leg’s Händchen“. Er versteht
62Gerd Nauhaus,
”
Dichterliebe“ – und kein Ende, in: Das letzte Wort der Kunst.
Heinrich Heine und Robert Schumann zum 150. Todestag, Kassel und Stuttgart
2006, S. 193–205 lässt dies in seinem Versuch, die Existenz
”
mehrere[r] Fassun-
gen des Zyklus“ (S. 196) zu leugnen, unbeachtet; auch seine Behauptung, Schu-
mann habe bei der späteren separaten Publikation der Lieder op. 127 und op.
142 eine Aufspaltung der Zweiergruppen vorgenommen (S. 203), kollidiert mit
der Tatsache, dass der Ausschluss der Lieder op. 142/2+3 aus dem Opus 127
auf dessen Verleger Wilhelm Paul zurückgeht (vgl. Thomas Synofzik, Robert
Schumann – Heinrich Heine. Musik und Ironie, Köln 2006, S. 52f.).
63Europa. Chronik der gebildeten Welt Bd. 6, Nr. 2, 1840, S. 568f.
64Günter Metzner, Heine in der Musik. Bibliographie der Heine-Vertonungen,
Bd. 10, Tutzing 1992, S. 338f.
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solche satztechnischen Merkmale aber auch inhaltlich zu deuten, so
lobt er im dritten Lied den
”
Harmonienzauber, so träumerisch sinnig, wie Klänge einer anderen Welt. Ich
mache nur z. B. aufmerksam auf Zeile 3, Takt 4 und 5, wie auch auf den, einem
Trugschlusse ähnlich wirkenden Sextaccord von G dur (als komischer Dreiklang)
des in genannter Tonart sich bewegenden Mittelsatzes.“
Becker hat später einen speziellen Artikel
”
Ueber das Komische in
der Musik“ verfasst65, in diesem Zusammenhang kann sich der Begriff
komischer Dreiklang entweder auf den absoluten Tonartencharakter
oder – was wahrscheinlicher ist – auf die trugschlussartige Einführung
als Sextakkord beziehen. An anderen Stellen lässt Becker auch einfach
nur seine Assoziationen schweifen, ohne sie detailliert zu belegen:
”
In Nro. 7 (A dur), ,Berg‘ und Burgen schau’n herunter in den spiegelhellen Rhein
u.’, ist es, als ob die Töne wie leichte Nebel, sanft vom Hauche des Windes bewegt,
über die spiegelnde Fluth wallen, gleich duftigen Schleiern schöner Form, die bis
zum ersten Sonnenlichte tanzend und leise singend über dem Wasser schweben,
und tief dann hinabtauchen in ihre krystallenen Wohnungen, daß ihre Schönheit
kein irdisches Auge blende. Die zarte Melodie vollendet die musikalisch malerische
Begleitung, und wer in stillen Nächten dem leisen Plätschern der Wellen lauschte,
dem werden die Töne ein Echo jener Klänge bringen.“66
Von Schumanns Paradies und die Peri gibt es von Becker zwei Kon-
zertbesprechungen in den
”
Signalen“67, eine 1846 für die
”
Neue Zeit-
schrift für Musik“ geschriebene Besprechung des Klavierauszugs blieb
ungedruckt, weil sie Brendel zu tendenziös und unkritisch erschien68.
Becker bezeichnet Gade und Chopin als Kunsttalente, die einerseits
in
”
geistvoller Reproduction“, andererseits in einer
”
aus der absolu-
ten Subjectivität hervorgegangenen Originalität“69 ihr Ziel erstreb-
ten, und stellt Schumann als Kunstgenie beiden gegenüber:
”
indem es den bebauten Boden der Kunst mit seinen Wurzeln umklammert, treibt
es seine Blüthenzweige in unbekannte, oft nur geahnte Regionen und der Blitz
des Geistes schüttelt sie als Früchte herab. Daher das Fremdartige, uns wie aus
andrer Welt sich Nahende in Werken des Genies, den innere Nothwendigkeit sich
65NZfM, Bd. 20, Nr. 39, 13. Mai 1844, S. 153f.
66Europa. Chronik der gebildeten Welt Bd. 6, Nr. 2, 1840, 568f.
67Signale, Bd. 1, Nr. 50 und Bd. 1, Nr. 51, Dezember 1843, S. 386ff. und S. 397f.
68Vgl. den Brief von Franz Brendel an Robert Schumann vom 9. Februar 1846
(Corr, Bd. 18, Nr. 3217).
69Signale, Bd. 1, Nr. 50, Dezember 1843, S. 386.
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uns gleichwohl so gewaltig aufdrängt, daß wir meinen, sie könnten gar nicht anders
sein, sie wären uns gleichsam aus der Seele gerissen. Und das ist es nun, was diese
neueste große Composition Schumanns characterisirt.“70
Andere Werke, weder
”
kirchliche oder, was freilich sonderbar, weltliche Oratorien“,
seien kein Maßstab
”
für diese in sich so vollendete Composition. Vier Solostimmen
schildern das paradiesische Land mit jenem wunderbaren Zauber einer glühenden
und zugleich erhabenen Phantasie, die durch die ganze Tondichtung weht und
immer neue Reize entfaltet. Doch nach diesem Quartett kündet ein gewaltiger und
ergreifender Chor: ,daß seine Ströme roth von Menschenblut.‘ Und nun nimmt die
Musik einen dramatischen Schwung. [...] Die Musik steigert sich [...] zur höchsten
drastischen Wirkung“71.
Auch von Schumanns erster Symphonie gibt es nur Konzertbespre-
chungen Beckers72. Diejenige über das
”
Fünfte Abonnementconcert
im Gewandhaussaal zu Leipzig“ im November 1844 unter der Leitung
von Niels W. Gade bietet interessante interpretatorische Hinweise:
”
ein derartiges Verlangsamen des Tempo mußte befremden und deshalb stören,
abgesehn davon, daß auf diese Weise das Pathos dieser Introduction verloren geht
[...] Gleiche Bemerkung mußten wir rücksichtlich der Introduction zu Robert Schu-
mann’s Symphonie (Nr. 1, B-dur) und des Andante in derselben machen. Das ge-
wählte Tempo in ersterer verhielt sich beinahe wie 3 zu 5; kein Wunder, daß die
Introduction an Kraft und Frische verlor, was das ihr somit aufgedrungene Pathos
nicht ersetzen konnte. Dem Andante dagegen entwendete das etwas zu langsame
Tempo wenn nicht die tiefe Innigkeit, doch jene schöne Wärme, die das Ganze
durchdringt. Gälte es nicht einem Meisterwerke voll neuer, kühner Gedanken in
vollendeter Form, das den Namen seines Schöpfers der Nachwelt feiernd überlie-
fert und welches diesen nicht, wie das Sprüchwort sagt, das Loos der Propheten
theilen läßt in einer Stadt, die ihn den Ihrigen zu nennen stolz sein dürfte; gälte
es nicht einer Symphonie, deren herrliche Ausführung während des Componisten
Anwesenheit und unter Ferd. David’s umsichtiger Leitung uns noch nach Verlauf
von beinahe 2 Jahren lebendig vor der Seele steht, wir würden vielleicht die Ab-
weichungen dieser Vorführung von jenen ersten nicht so hart empfunden haben,




72Über die Uraufführung sandte Becker offenbar einen Bericht an die Allgemeine
Wiener Musikzeitung, vgl. Schumanns Brief an August Schmidt vom 12. Mai
1841 (Erler I, S. 260).
73Signale, Bd. 2, Nr. 46, 13. November 1844, S. 361.
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Die von Becker angegebene Proportion 5/3 bezieht sich wohl nicht
auf das Verhältnis vom eröffnenden Andante-Tempo zum in Takt 39
folgenden Allegro-molto-vivace-Teil, sondern auf das Verhältnis von
Davids Andante-Tempo in seiner Aufführung vom 3. November 1842
zu Gades Andante-Tempo am 7. November 1844. Schumann selbst
reduzierte die im Stimmen-Erstdruck von 1841 angebene Metronom-
angabe von Viertelnote = 76 in der Partiturausgabe 1853 auf Vier-
telnote = 66.
Auch Schumanns Kammermusik wird von Becker gewürdigt, eben-
falls allerdings nur in einer Konzertbesprechung. Dabei erfolgt eine
vermutlich gegen das Müller-Quartett gerichtete Spitze, die
”
sichere
Quelle“ dafür dürfte der Komponist selbst gewesen sein.
”
Mit besonderem Danke verbanden aber die Herren Concertmeister David, Klen-
gel, Hunger und Wittmann dadurch, daß sie in dem Quartett von R. Schumann
(No. 1 Amoll) ein Meisterwerk der neuesten Zeit vorführten, dessen schwerer Aus-
führung nicht leicht ein anderes Quartett einen solchen Anführer und solche reine
und kräftige Begeisterung entgegenbringen dürfte. Wissen wir doch aus sicherer
Quelle, daß ein anderes berühmtes Quartett von diesem Werke wohl Kenntniß ge-
nommen, bis jetzt aber, wer weiß aus welchen Gründen, sich dagegen mit denjeni-
gen älteren befaßt hat, deren öffentliche Vorführung deshalb weniger verdienstlich,
weil sie offenbar bequemer ist, und, mit ihnen seit lange vertraut, kein besonderes
Studium erfordert.“74
Schließlich gibt es versteckte öffentlichen Stellungnahmen Beckers zur
Musik Robert Schumanns nicht in Zeitschriftenbesprechungen, son-
dern innerhalb von Büchern. Im November 1841 erscheint bei Robert
Friese, dem Verleger der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“, von Becker ei-
ne
”
Harmonielehre“ mit dem Untertitel
”
Briefe an eine Dame“. Gleich
zu Beginn wird Schumann erwähnt:
”
Wie sehr mich ihre Aufforderung überrascht, wird Ihnen erklärlich seyn wenn
ich Sie jenes Morgens erinnere, an welchem ich außer Compositionen von Robert
Schumann und Franz Schubert ein sehr gewichtige Buch auf ihr Piano legte. Ich
hatte dasselbe nicht ohne Absicht zwischen die Werke Ihrer Lieblinge geschoben, in
der Hoffnung, beide möchten ein günstiges Vorurtheil für das dicke Buch erwecken.
Mit freudiger Hast durchblickten Sie R. Schumanns Lieder....“75
74Signale, Bd. 2, Nr. 8, Februar 1844, S. 58. Im Dokumentverzeichnis zur Rezep-
tion und Aufführungsgeschichte der Streichquartette in RSA II/1, S. 160 wird
zwar die Aufführung erwähnt, die Rezension Beckers bleibt jedoch unbeachtet.
75Harmonielehre. Briefe an eine Dame, Leipzig: Friese 1842 (Exemplar aus dem
Besitz von Livia Frege im Robert-Schumann-Haus Zwickau).
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Das gewichtige Buch war eine Harmonielehre, an der die Dame keinen
Gefallen fand, weshalb Becker nach einer gefälligeren Form sucht.
Ganz am Schluss des Buches kehrt Becker zu Schumann zurück,
indem er dessen Lotosblume op. 25/7 wählt, um die Möglichkeit eines
Orgelpunkts in einer der Mittelstimmen zu illustrieren.
Schließlich ist nochmals auf Beckers Roman
”
Der Neuromantiker“
zurückzukommen76. Becker bezieht sich auf die geläufige Bezeichnung
der
”
neuen Epoche der Musik“77 in der Generation nach Beethoven,
schränkt die Berechtigung der Bezeichnung jedoch in einer Fußno-
te ein:
”
Warum und mit welchem Rechte? – lassen wir unerörtert,
da uns nicht der Name, sondern die Sache gilt.“ An anderer Stel-
le bezieht Becker den Gegenbegriff
”
altromantische Schule“ auf das,
was Franz Brendel in seinen musikgeschichtlichen Vorlesungen als die
”
classische“ Schule bezeichnete78.
Innerhalb des Romans werden die Neuromantiker den regelhöri-
gen Kontrapunktikern entgegengesetzt, darüber hinaus aber eine an
Mozart anknüpfende Synthese beider Schulen unter den großen Ver-
tretern der neuen Schule, wozu auch Schumann gehöre, postuliert:
”
Eckberg: [...] Die sogenannte neuromantische Schule, das musikalische Product
des Zeitgeistes, dürfte nur ein schnell vorübergehender Moment in der Cultur-
Geschichte der Tonkunst seyn, ein Durchgangspunkt zu einer neuen großen Epo-
che, wenn anders diese möglich ist.
Waldau: Beethoven und die größten Künstler unserer Tage dürften wohl die letzte
große Epoche der Musik vollenden. Novalis nennt die Bergleute umgekehrte Astro-
nomen. Ich möchte die Neuromantiker (ich nenne sie so, weil das Wort zwar nicht
im Wesentlichen, doch äußerlich die Vertreter der neuesten Musik bezeichnet)
die umgekehrten Contrapunktisten nennen. Letztere strebten vom Standpunkte
des berechnenden Verstandes durch die Regel, Erstere, die Neuromantiker, vom
Standpunkte des unmittelbaren Gefühls durch die ungebundene Phantasie nach
dem Allerheiligsten der Kunst. Beide Elemente durchdringen sich und erscheinen
in ihrer höchsten Vollendung vereinigt in Mozart. Die neueste Zeit bildet die dritte
Person in der Dreieinigkeit der Tonkunst.
Eckberg. Das klingt ungemein scharfsinnig und geistreich, Du lieber speculativer
Bildermann! Du scheinst aber auch die modernen Pianoforte-Componisten mit
76Vgl. Thomas Synofzik, Bach-Rezeption in Julius Beckers Roman
”
Der Neuro-
mantiker“, in: Dortmunder Beiträge zur Bachforschung, Bd. 7 (Druck in Vor-
bereitung).
77Julius Becker, Der Neuromantiker, Leipzig 1840, S. III.
78Signale, Bd. 2, Nr. 21. Mai 1844, S. 166.
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Abb. 3: Schumanns Lotosblume op. 25/7 als Beispiel in
Beckers Harmonielehre, S. 103
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den großen Vertretern der neuen Schule in eine Kategorie zu stellen. Jene, deren
Obermeister ich Chopin (den Heine der Musik) nennen möchte, schließen sich
mehr dem Geiste der Zeit an als diese, die, obwohl unter ihren Einflüssen sich
äußernd, doch selbständiger durch Reflection sind. Selbst Schumann gehört in
seinen letzten Werken nicht jenen, den modernen Componisten, sondern mehr
diesen an, da seinen Compositionen die moderne Technik nur als Mantel dient.“79
Sowohl für die Diskussion um eine musikalische Neuromantik als auch
für jene um das Verhältnis von Subjetivität und Objektivität bildet
Beckers Romantext einen wichtigen Ausgangspunkt. Er wird vor al-
lem von Beckers Freiberger Landsmann Franz Brendel aufgegriffen80,
der den Roman in einem seiner ersten Beiträge für die
”
Neue Zeit-
schrift für Musik“, deren Redaktion er später übernehmen sollte, an-
erkennend rezensierte81.
79Julius Becker, Der Neuromantiker, Leipzig 1840, S. 173ff.
80Vgl. v. a. seine Artikelfolge Robert Schumann mit Rücksicht auf Mendelssohn-
Bartholdy und die Entwicklung der modernen Tonkunst überhaupt, in: NZfM,
Bd. 22, Nr. 15, 19. Februar 1845, S. 63–67; Bd. 22, Nr. 19, 5. März 1845, S. 81–
83; Bd. 22, Nr. 21, 12. März 1845, S. 89–92; Bd. 22, Nr. 27, 2. April 1845,
S. 113–115; Bd. 22, Nr. 29, 9. April 1845, S. 121–123; Bd. 22, Nr. 35, 30. April
1845, S. 145–147; Bd. 22, Nr. 36, 3. Mai 1845, S. 149f. (vgl. dazu den Beitrag
von Wilhelm Seidel in diesem Band).
81NZfM, Bd. 11, Nr. 48, 13. Dezember 1839, S. 190ff.
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Robert Schumann und sein Dresdner Freundes- und Be-
kanntenkreis
In der Schumann-Literatur herrscht seit Berthold Litzmann die Ten-
denz vor, den Rang der Musikstadt Dresden gegenüber Leipzig herun-
terzuspielen. Robert Schumann selbst ist an dieser Einschätzung nicht
ganz unschuldig, da er am 24. September 1845 an Felix Mendelssohn
Bartholdy schrieb:
”
Mit der [Dresdner] Kapelle ist nichts anzufangen
und ohne sie auch nichts. Der Zopf hängt ihnen hier noch gewal-
tig.“1 Fraglos kann Leipzig für sich den Ruhm in Anspruch nehmen,
im 19. Jahrhundert Jahrzehnte lang die führende deutsche Musik-
stadt gewesen zu sein. Schumann hätte hier zu seiner Zeit die Mög-
lichkeit gehabt, alljährlich bis zu 200 Konzerte zu besuchen, wobei
das Gewandhaus im Mittelpunkt des Musiklebens stand. Die reiche
und kunstsinnige Kaufmannschaft, das gebildete Stadtbürgertum, die
Universität mit den Professoren und den vielen Studenten und das
Verlagswesen waren die Säulen, auf denen das Leipziger Musikleben
basierte.
Die Strukturen des Dresdner Musiklebens hatten dagegen ein ande-
res Profil. Im Unterschied zum bürgerlich geprägten Leipzig bestimm-
te die Residenzatmosphäre das geistig-kulturelle Klima der Elbestadt.
Im Mittelpunkt des Musikinteresses stand die Oper. Sie hatte seit
der Augusteischen Ära europäischen Ruf erlangt. Nach dem Sieben-
jährigen Krieg war sie zwar für einige Jahrzehnte in arge Bedräng-
nis geraten, erholte sich aber am Beginn des 19. Jahrhunderts durch
das Wirken hervorragender italienischer Kapellmeister, die zugleich
Komponisten waren, und erlangte durch solche Persönlichkeiten wie
E.T.A. Hoffmann, Carl Maria von Weber und Richard Wagner das
herausragende künstlerische Renommee wieder. Wolf Adolf von Lüt-
tichau, der von 1824 bis 1862 als Generaldirektor der Königlichen
Kapelle und des Hoftheaters die Geschicke beider Institutionen sou-
verän zu steuern wusste, trug seinen Teil zum Aufschwung und Glanz
des Dresdner Opernlebens bei. Er war mit vielen Größen der Zeit
bekannt und befreundet, u. a. mit Giacomo Meyerbeer, und sorgte
dafür, dass Dresden vom Glanz der damaligen europäischen Musik-
1Litzmann II, S. 105.
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metropole Paris einiges abbekam. Die Königliche Kapelle zählte zu
den führenden europäischen Orchestern, und zu den bekanntesten
Dresdner Opernsolisten gehörten solche Sterne am damaligen Musik-
himmel wie Wilhelmine Schröder-Devrient, Joseph Tichatschek und
Anton Mitterwurzer. Die beiden Hofkapellmeister Richard Wagner
und Carl Gottlieb Reißiger waren Garanten für solide und zum Teil
hervorragende Opernaufführungen. Tauchten berühmte Sänger oder
Instrumentalvirtuosen in Dresden auf, so traten sie in Hofkonzer-
ten auf. Niccolò Paganini, Franz Liszt, Jenny Lind, Clara Schumann,
Anton Rubinstein, Adolf Henselt, Felix Mendelssohn Bartholdy und
Hector Berlioz sind nur einige der vielen Größen, die in der Resi-
denz im Rahmen von Hofkonzerten im Beisein der königlichen Fa-
milie Aufsehen erregten. Hinzu kam, dass Dresden seit dem Wirken
von E.T.A. Hoffmann (als Musikdirektor der Joseph Secondaschen
Singschauspieler-Truppe), seit Carl Maria von Weber (als Leiter des
Deutschen Departements der Hofoper) und seit der Berufung Richard
Wagners als 2. Hofkapellmeister ein Hauptort bei der Herausbildung
der deutschen romantischen Oper war. Während in Leipzig vor allem
das Konzertwesen blühte, haben in Dresden bedeutende Komponisten
das Profil der deutschen romantischen Oper geprägt.
Schumann mag mit dem Wohnsitzwechsel von Leipzig nach Dres-
den im Dezember 1844 den Schritt in die angebliche künstlerische
Einöde keinesfalls bereut haben. Er igelte sich auch nicht, wie oft be-





Haushaltbüchern“ geht hervor, dass er
die kulturellen Möglichkeiten, die ihm Dresden bot, ausgiebig nutzte.
Er besuchte u. a. die wichtigen Theaterpremieren oder Reprisen von
Aufführungen. Bedenkt man, dass er in Dresden lebte, als Wagner
seine Opern Rienzi, Fliegender Holländer und Tannhäuser zur Ur-
aufführung brachte bzw. diese Werke im Repertoire leitete, so ist es
nur allzu verständlich, dass Schumann diese Ereignisse mit Interesse
verfolgte.
Es gab zu der Zeit, als Schumann seinen Wohnsitz in Dresden auf-
schlug, 3 Opernspielstätten: das Königliche Hoftheater im Stadtzen-
trum, das Theater im Linckeschen Bade am Rande der Stadt und
das Königliche Privattheater im Schlosspark Pillnitz. Dresden ver-
fügte zudem seit 1834 über ein breit gefächertes musikalisches Ver-
einswesen. Etwa 30 Männerchöre, mehrere Singakademien und Mu-
sikvereine erfreuten sich regen Zuspruchs. In vielen Restaurants und
Ausflugslokalen gab es während der schönen Jahreszeit die für Dres-
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den typischen Freiluftkonzerte. Im Winter zog man in die entspre-
chenden Innenräume. Ganz gleich, ob es sich um das Belvedere auf
der Brühlschen Terrasse, um die Große Wirtschaft im Großen Gar-
ten, um das Linckesche Bad oder um Findlaters Weinberg handelte,
in mindestens 20 Lokalen gab es Musikveranstaltungen, Kaffee- und
Unterhaltungskonzerte, bei denen die Stadtmusiker, die Zivil- und
Militärkapellen Gästen der Restaurants Musikprogramme darboten.
Schumann war recht häufiger Besucher musikalischer Veranstaltungen
dieser Etablissements. Überrascht war er, als er am 18. August 1845
bei einem Spaziergang zum Linckeschen Bad seine
”
Frühlingssinfonie“
hörte, aufgeführt vom Leib-Infanterieregiment unter Militärmusikdi-
rektor Gustav Kunze2.
Es gab mehrere Gründe, die Schumann bewogen, von Leipzig nach
Dresden überzusiedeln. Zunächst erhoffte er sich vom
”
gesunden
Dresdner Klima“ eine Verbesserung seines angegriffenen Gesundheits-
zustandes. Zum anderen lebten in der Elbestadt eine ganze Reihe sei-
ner langjährigen Bekannten, z.B. Korrespondenten und Mitarbeiter
der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“. Hier war seit 1840 sein Schwie-
gervater Friedrich Wieck zu Hause. An Dresden reizten Schumann
zudem die Schätze der Königlichen Sammlungen, vor allem aber die
schöne Umgebung, die er auf vielen Wanderungen, z.T. mit Clara
und seinen Kindern, durchstreifte. Seine
”
Tagebücher“ enthalten eine
Fülle diesbezüglicher Notizen. Mit Respekt nimmt man zur Kenntnis,
dass sich seine Tagesmärsche mitunter über 20 Kilometer erstreckten.
Den
”
Tagebüchern“ ist auch zu entnehmen, dass Schumann in Dres-
den einen großen Bekanntenkreis hatte. Fast täglich waren Besuche
und Gegenbesuche fällig. Man kann sich nur wundern, wo der gesund-
heitlich labile Schumann die Zeit und Kraft hernahm, diesen Aufwand
zu bewältigen. Dafür gibt es nur einen Grund: Schumann war, zu-
mindest in den Dresdner Jahren, ein kommunikativer Mensch. Als
Gastgeber zeigte er sich stets generös. In den
”
Haushaltbüchern“ gibt
es aufschlussreiche Angaben über seine Wein-, Champagner- und Zi-
garrenrechnungen. Schumann kam kaum zur Ruhe. Vergegenwärtigt
man sich, dass seine Ehefrau als berühmte Pianistin in der Woh-
nung ihr tägliches Übungspensum absolvieren musste, dass am Ende
der Dresdner Jahre fünf Kinder zu erziehen und zu versorgen wa-
ren, Ammen und Dienstpersonal die große Wohnung frequentierten,
dass Schumann kompositorisch, organisatorisch oder initiatorisch un-
2Tb III, S. 397, siehe auch Anm. 553.
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ermüdlich tätig war, dass er sich mit Kontrapunktstudien beschäf-
tigte und Schüler in Komposition unterrichtete, dass er auf Reisen
ging, dass er sich gar von Otto Kade einen Pedalflügel mietete und
sich auf diesem Instrument wie auch auf den Maxener und Kreischa-
er Kirchenorgeln abmühte, um seine Bach-Fugen und Orgelstudien
praktisch auszuprobieren, so gewinnt man den Eindruck, dass seine
tägliche Arbeitslast ihn überfordern und seine Gesundheit beeinträch-
tigen musste.
Die Liste seiner Dresdner Freunde und Bekannten liest sich wie
das Who’s who des geistig-kulturellen Dresdens. Es waren Adlige und
Bürgerliche, natürlich viele Musiker, Dichter, Literaten, Maler, Bild-
hauer, Gelehrte, Juristen, Kunstkritiker, Ärzte, Kaufleute und deren
Angehörige. Zwar zeigte sich Schumann gegenüber aufdringlichen Be-
suchern zurückhaltend und reserviert, aber aus den
”
Tagebüchern“
geht auch hervor, dass er die Geselligkeit mit Freunden liebte, Feste
feierte und gelegentlich sogar das Tanzbein schwang. Bevor er sich
zu einem Ortswechsel von Leipzig nach Dresden entschloss, fertigte
er
”
Notizen zur Reise nach Dresden“ an. Sie sind im entsprechenden
Tagebuch in der Zeit zwischen dem 10. und 18. September 1844 ver-
fasst3 und enthalten eine Liste von 18 Dresdner Persönlichkeiten, die
er entweder bereits kannte oder mit denen er in Kontakt zu kommen
suchte.
Carl Gottlieb Reißinger (1798–1859), Dresdner Hofkapellmeis-
ter: Der einstige Leipziger Thomaner hatte seine musikalisch-
kompositorische Ausbildung bei Antonio Salieri und Peter von Winter
erhalten. Reißiger war ein hervorragender Pianist, Sänger, Dirigent
und ein durchaus respektabler Komponist, der allerdings das Pech
hatte, zwischen zwei großen Persönlichkeiten, Carl Maria von Weber
und Richard Wagner, positioniert zu sein. Ihm oblag u. a. 1842 die
Uraufführung von Wagners Rienzi. Reißiger galt als einsatzfreudiger
und routinierter Hofkapellmeister. Das mag vielleicht auch der Grund
dafür gewesen sein, dass Schumann bald nach seinem Eintreffen in
Dresden mit ihm Kontakt aufnahm.
Richard Wagner: Über Wagner wird an anderer Stelle ausführlich
berichtet, sodass wir die Beziehungen zwischen beiden Musikern hier
ausklammern können.
3Tb II, S. 391.
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Wilhelm Paul war Inhaber des gleichnamigen Musikverlags in Dres-
den, Schlossgasse 17. Das Ehepaar Paul hat die Schumanns wahr-
scheinlich bereits im Mai 1844 kennengelernt, als es zusammen mit
Frau Krägen die Schumanns in Leipzig besuchte. Im Verlag Paul er-
schienen später Schumanns Fünf Lieder und Gesänge mit Begleitung
des Pianoforte op. 127.
Franz Schubert (1808–1878), Dresdner Geiger und Vizekonzert-
meister der Königlichen Kapelle: Zusammen mit seinem Bruder Fritz
war Franz Schubert ab 1846 häufiger Kammermusikpartner Clara
Schumanns. Er gehörte dem Schumann-Schubert-Trio an, das u. a.
Schumanns Klaviertrios op. 63 und op. 80 zur Uraufführung brachte
und beim Komponisten das
”
Trio-Fieber“ auslöste.
August Roeckel (1814–1876) war Dirigent und Literat. Er hatte in
Weimar seine musikalische Ausbildung bei seinem Onkel Johann Ne-
pomuk Hummel erfahren. Richard Wagner setzte 1843 Roeckels An-
stellung in Dresden als Musikdirektor gegen beträchtliche Widerstän-
de durch. Roeckel begleitete Wagner häufig auf dessen ausgedehnten
Spaziergängen und informierte ihn über Schriften von Proudhon, La-
mennais, Mazzini, Wilhelm Weitling und Max Stirner. Roeckel gehörte
auch dem
”
Engel-Club“ an, in dem politische und ideologische Fragen
im Vorfeld der Revolution von 1848/49 diskutiert wurden. Hochge-
bildet und politisch u. a. bei der Herausgabe der
”
Vaterlandsblätter“
engagiert, hatte er großen Einfluss auf das Weltbild Richard Wagners.
Karol Jozef Lipinski (1790–1861) – gebürtiger Pole, Violinvirtuo-
se und Komponist, erster Konzertmeister der Dresdner Königlichen
Kapelle – wurde zu seiner Zeit als Konkurrent Niccolò Paganinis ge-
feiert. Als Konzertmeister war er eine hochgeachtete Autorität. Sein
Renommee bei der Königlichen Kapelle war unbestritten, und im sog.
Tempostreit bot er sogar Richard Wagner sieghaft Paroli. Ab 1842 be-
stand die
”
Königlich Musikalische Kapelle“ aus 56 Kammermusikern
und 17 Aspiranten. Diese stattliche Besetzung blieb bis 1872 erhal-
ten. Für die Dresdner Kammermusiker fielen im Jahresdurchschnitt
bei Opernvorstellungen, Hof- und Benefizkonzerten sowie Schauspiel-
musiken ca. 320 Dienste an. Hinzu kamen bis zu 280 Mitwirkungen
bei Kirchenmusiken in der Katholischen Hofkirche4. Hierbei hatte Li-
4Hans John, Musikschaffen, in: Geschichte der Stadt Dresden, Bd. 2: Vom Ende
des Dreißigjährigen Krieges bis zur Reichsgründung, hg. von Reiner Gross und
Uwe John, Stuttgart 2006, S. 654.






allein den Dienst im Orchester“
zu organisieren und zu verantworten. Das bedeutete: Er musste die
Orchesterbesetzung und die Diensteinteilungen vornehmen und öf-
ter auch das Orchester leiten. Schumann schätzte Lipinski sehr. Ihm
widmete er den Klavierzyklus Carnaval op. 9 (1834/35).
Wolf Adolf August Freiherr von Lüttichau (1786–1863) war
von 1824 bis 1862 Generaldirektor der Königlichen Kapelle und des
Hoftheaters in Dresden. Unter seiner Ägide wies das Repertoire seit
1842 im Jahresdurchschnitt 35 bis 40 verschiedene Opern auf. Pro
Jahr gab es 5 bis 7 Ur- bzw. Erstaufführungen am Hoftheater. Bis zu
15 Neuinszenierungen lassen sich in einzelnen Spielzeiten nachweisen.
Für das Hoftheater einer Stadt, die im Jahre 1849 94.092 Einwohner
zählte, ist das beachtlich.
Karl Gottfried Theodor Winkler (Pseudonym: Theodor Hell,
1775–1856), von Haus aus Jurist, wurde 1824 Hofrat und war ab 1841
Vizedirektor des Hoftheaters und der Königlichen Kapelle. Von 1817
bis 1843 gab er die
”
Dresdner Abendzeitung“ heraus. Als Lyriker und
Übersetzer genoss er einen guten Ruf.
Johann Paul Freiherr von Falkenstein (1801–1862) war Jurist
und sächsischer Regierungsbeamter, zudem Regierungsbevollmäch-
tigter bei der Leipziger Universität und seit 1844 Sächsischer Staats-
minister des Innern.
Franz Seraphicus Graf von Kuefstein (1794–1871) war österrei-
chischer Diplomat und Gesandter Österreichs in Hannover und Sach-
sen.
Wolf Heinrich Friedrich Karl Graf von Baudissin (1789–1871)
war Diplomat, Schriftsteller und Übersetzer; seine zweite Frau, Sophie
geb. Kaskel, gehörte zum engsten Freundeskreis Clara Schumanns. Sie
war später Patin des 1848 in Dresden geborenen fünften Kindes der
Schumanns, Ludwig Schumann.
Carl Baron von Kaskel (1797–1874) erlangte als Bankier und Prä-
sident der Sächsischen Bank großen Einfluss. Er avancierte zum Haus-
bankier des sächsischen Königs. Unter dem Pseudonym Carl Lasekk
schuf er auch einige Kompositionen.
Carl Gustav Carus (1789–1869) gehörte zum engeren Freundes-
kreis Robert Schumanns. Er war seit 1827 Leibarzt der königlichen
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Familie, betätigte sich auch als Naturforscher, Philosoph und weithin
anerkannter Maler. Schumann kannte ihn von Leipzig her. Carus war
Pate von Schumanns 1845 geborener Tochter Julie5.
Dr. iur. Carl Robert Schmieder war zunächst Rechtsanwalt und




Friedrich Anton Serre (1789–1863) spielte eine Schlüsselrolle im
geistig-kulturellen Leben Dresdens. Von Haus aus Jurist, später als
Major in sächsischen Diensten, führten er und seine Ehefrau Friederi-
ke, geb. Hammerdörfer, ein gastfreies Haus in Dresden, Amalienstraße
14/15 und auf Schloss Maxen bei Dresden. Die Serres hatten einen
großen Bekannten- und Freundeskreis, der viele Persönlichkeiten des
Dresdner, sächsischen und europäischen Kulturlebens umfasste6. Die
Serres verfügten über ein beträchtliches Vermögen, das aus dem Er-
be der Frau und dem Abbau der Kalk- und Marmorsteinbrüche bei
Maxen resultierte. Ihr Geld verwendeten sie in großzügiger Weise für
wohltätige Zwecke. So riefen sie u. a. eine Stiftung für verarmte Kin-
der in der Wilsdruffer Vorstadt in Dresden ins Leben. Zusammen
mit Pastor August Ludwig Fränzel gründeten sie 1831 in Maxen eine
Waisenhauskolonie für elternlose und hilfsbedürftige Kinder. Bis 1857
fanden 769 Kinder in der Parochie Maxen eine Heimstätte. Vielleicht
verdankt Schumanns Klavierstück
”
Armes Waisenkind“ aus dem Al-
bum für die Jugend op. 68 den in Maxen gewonnenen Eindrücken sei-
ne Entstehung. Weitere Aktivitäten Anton Serres waren die
”
Tiedge-
Stiftung“ zur Unterstützung junger und Not leidender Künstler und
deren Angehörigen und die Initiative zur
”
Schiller-Lotterie“. Um eine
Vorstellung von dem großen Bekannten- und Freundeskreis der Ser-
res zu vermitteln, sei hervorgehoben, dass sich u. a. Reißiger, Wag-
ner, Ferdinand Hiller, Mendelssohn Bartholdy, Wilhelmine Schröder-
Devrient, Jenny Lind, Giacomo Meyerbeer, Niels W. Gade, Hans
Christian Andersen, Carus, Ernst Rietschel, Johann Christian Clau-
sen Dahl, Eduard Bendemann, Julius Hübner, Ludwig Richter und
viele weitere prominente Dresdner darunter befanden.
Es war Clara Wieck, die den Kontakt zu den Serres herstellte.
Am 22. Februar 1836 trug sie im Rahmen eines
”
Musikkränzchens“
in Serres Dresdner Stadtwohnung einige Klavierstücke vor. Im Juni
5Lothar Bolze, Serres und ihre Freunde, Dresden 2000, S. 137.
6Ebd., S. 193ff.
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1837 fuhr sie zusammen mit dem von Friederike Serre geförderten
späteren Dresdner Hofpianisten Carl Kraegen und mit Adolf Henselt
für zwei Wochen nach Maxen und unternahm Spaziergänge, u. a. zur
heute 1.000-jährigen Schmorsdorfer Linde, einem bekannten Natur-
denkmal, in dessen unmittelbarer Nachbarschaft sich seit Mai 2006
ein kleines Clara-Schumann-Museum befindet. Wohl durch Vermitt-
lung Clara Wiecks traf sich am 28. Dezember 1837 Major Serre mit
Robert Schumann in Leipzig. Fortan entwickelte sich zwischen bei-
den Persönlichkeiten eine freundschaftliche Verbindung, die bis zum
Weggang Schumanns aus Dresden anhielt. Wie eng sich die Freund-
schaft zwischen Robert Schumann und den Serres gestaltete, mag
u. a. daraus hervorgehen, dass Schumann für Friederike Serre zu deren
Geburtstag 1838 durch Carl Kraegen eine Komposition überreichen
ließ. Wahrscheinlich handelte es sich um eines der Albumblätter aus
op. 124, das Schumann 1838 komponiert hatte. Clara Wieck schrieb
in ihrem Brief vom 12. Mai 1838 an Robert Schumann:
”
Morgen spiel
ich Dein Albumblatt für die Majorin – sie ist lieb, gut. Alle haben
Dich sehr lieb“7. Der Majorin widmete Schumann später die 1839
komponierten Stücke Arabeske für Klavier op. 18 und Blumenstück
für Klavier op. 19.
Während der Dresdner Jahre unternahmen die Schumanns sehr oft
Besuche bei den Serres in Maxen oder empfingen sie zu Gegenbesu-
chen in Dresden. Der längste Aufenthalt der Schumanns in Maxen
erstreckte sich vom 25. Mai bis zum 29. Juni 1846. Während dieser
Zeit wohnten die Schumanns nur einige Tage auf dem Schloss, zum
anderen beim Wundarzt Dr. Riese auf dem Dorfplatz, der heutigen





Mein Stern“. Frau Serre war
Patin von Schumanns dritter Tochter Julie, die am 11. März 1845 in
Dresden geboren wurde.
Bei den Serres in Maxen weilte seit 1839 mehrere Jahre lang der
aus Java stammende Kunstmaler und Zeichner Raden Saleh (1811–
1880). Spätere Aufenthalte von ihm in Dresden erfolgten 1847, 1848
und 18498. Die Schumanns sind ihm mit Sicherheit begegnet. Die
Serres errichteten ihm in der Nähe von Maxen einen Pavillon, eine
Art Moschee, in der er ungestört arbeiten konnte. Vielleicht ist Schu-
manns Liederzyklus Minnespiel (nach Rückert) op. 101 durch einen
7Litzmann II, S. 212.
8Bolze, Serres und ihre Freunde, S. 221f.
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Spaziergang zum Pavillon (
”
Blaues Häusel“) angeregt worden, denn
im
”
Haushaltbuch“ vermerkt der Komponist:
”
3 Lieder v. Rückert –
(Minnespiel) – Arbeiten im Pavillon“9. Es könnte sogar sein, dass
Schumanns Komposition
”
Fremder Mann“ aus dem Jugendalbum für
Klavier op. 68 der Bekanntschaft mit Raden Saleh seine Entstehung
verdankt. Major Serre beriet die Schumanns auch juristisch und half
ihnen in schwierigen Lebenssituationen. Er versuchte z.B. in der ver-
wickelten Eheangelegenheit zwischen Friedrich Wieck und Robert
Schumann zu vermitteln. Er war es vermutlich auch, der Clara dabei
half, dass sie
”




Juius Otto sen. (1804–1877): Der in Schumanns Notizliste an
16. Stelle erwähnte Juius Otto sen. war Dresdner Kreuzkantor und
Director musices an den drei Dresdner Hauptkirchen. Mehrere Jahre





einigen kirchenmusikalischen Werken, Oratorien und Opern kompo-
nierte er zahlreiche einst populäre deutsche Männerchorlieder.
von Liebenau: Unter der Schumannschen Angabe
”
von Liebenau“
ist vermutlich einer der Söhne des Obersten und Regimentskomman-
deurs in Zwickau, Friedrich Christian von Liebenau, und zwar entwe-
der Friedrich August oder Karl Ludwig von Liebenau, gemeint. Beide
waren jüngere Mitschüler Schumanns auf dem Zwickauer Lyzeum.
Felix Ludwig Günz (geb. 1812): Günz hatte in Leipzig Jura und
Philologie studiert und ließ sich dann in Dresden als Advokat nie-
der. Er war Pate bei Schumanns 1849 in Dresden geborenem Sohn
Ferdinand. Günz gehörte auch dem 1848 von Schumann gegründeten
”
Verein für Chorgesang“ an.
Schumann war, wie gesagt, ein Kontaktmensch. Der Kreis seiner
Dresdner Bekannten und Freunde wurde ständig größer. Von Fried-
rich Wieck, mit dem es um die Weihnachtszeit 1843 zu einer Art
Gentlemen’s Agreement gekommen war, erhielt Schumann in Dres-
den 9-mal Besuch. 38-mal erfolgten Schumanns Gegenbesuche bei den
Wiecks. Mit Friedrich Wieck traf er sich vor allem in der Vorberei-
tungsphase zu den Goethe-Jubiläumsfeierlichkeiten 1849. Die Span-
nungen zwischen Schumann und Wieck erhielten allerdings neuen
9Tb III, S. 493f.
10Clara Schumann, Tagebuch-Eintrag vom 27. Februar 1841, in: Tb II, S. 150.




Alte“ 1848 seiner Tochter Marie und der Pflege-
tochter Minna Schulz die Mitwirkung in Schumanns Verein für Chor-
gesang untersagte11.
Intensiven Kontakt und echte Freundschaft pflegte Schumann mit
Musikdirektor Ferdinand Hiller (1811–1885)12. Von 1842 bis 1847 in
Dresden ansässig, wirkte Hiller unermüdlich als Organisator, Initia-
tor, Dirigent und Pianist. In seinem
”
Kränzchen“ fühlten sich Geis-
tesgrößen und Künstler sehr wohl. Richard Wagner stellte sich mehr-
mals in Hillers gastfreundlichem Hause ein. Mit Schumann pflegte
Hiller nahezu täglichen Umgang. Man unternahm gemeinsame Spa-
ziergänge, Wanderungen und Besuche bei den Serres. Schumann und
Hiller organisierten 1846/47 6 Abonnements- und zusätzliche Son-
derkonzerte, und 2-mal übernahm Schumann von Hiller musikalische
Ämter. Armin Gebhardt wies nach, dass sich Schumann und Hiller
in Dresden etwa 80-mal begegnet sind. Zwischen beiden herrschte
das vertrauliche Du, und Hiller war auch Pate von Schumanns früh
verstorbenem Sohn Emil (1846–1847).
Um Schumanns Dresdner Bekanntenkreis in Dresden detailliert zu
skizzieren, müsste man etwa 50 weitere Namen nennen. Da hierfür
an dieser Stelle kein Platz vorhanden ist, sollen lediglich einige
Persönlichkeiten genannt werden, die aus Schumanns Dresdner
Bekanntenkreis herausragen. Da befindet sich unter den ehemaligen
Mitarbeitern der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ der Jurist und Musik-
schriftsteller Dr. Julius Becker. Von Zwickau siedelte 1848 Schumanns
Schulfreund Martin Oberländer nach Dresden über. Er war ab 1842
sächsischer Landtagsabgeordneter und 1848/49 sächsischer Staatsmi-
nister des Innern. Mit den Akademieprofessoren Eduard Bendemann,
der Taufpate bei Schumanns Sohn Emil war, und Julius Hübner fühl-
te sich Schumann wahrhaft freundschaftlich verbunden. Schumann
und Bendemann sind sich ca. 70-mal, zumeist im häuslichen Kreis,
begegnet. Mehrfach kam es auch zu Zusammentreffen Schumanns
mit Ludwig Richter, der die Titelblätter zum Album für die Jugend
op. 68 und zum Liederalbum für die Jugend op. 79 entwarf. Schumann
erteilte als Gegenleistung dafür dessen Sohn Heinrich Kompositi-
onsunterricht. Zum Porträtbildhauer Ernst Rietschel hatte Schumann
11Armin Gebhardt, Robert Schumann. Leben und Werk in Dresden, Marburg
1998, S. 25.
12Ebd., S. 25f.
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regen Kontakt. Rietschel schuf 1846 das bekannte Doppelbildnis des
Ehepaares Schumann in Medaillon-Reliefform.
Als besondere Ehre empfand es Schumann, wenn ihn namhaf-
te Dichter und Schriftsteller aufsuchten. So ist Emanuel Geibel am
25. April 1846 bei Schumann gewesen. Dessen spanische Liebeslieder
vertonte Schumann drei Jahre später in den Zyklen op. 74 und op.
138. Friedrich Hebbel weilte am 27. Juli 1847 bei Schumann, und Gu-
stav Freytag besuchte den Komponisten am 25. Oktober 1847. Die in
Dresden ansässigen Dichter und Schriftsteller Robert Reinick, Bert-
hold Auerbach, Karl Gutzkow, Eduard Devrient und Otto Ludwig
gehörten des Weiteren zu den Bekannten Schumanns.
Naturgemäß pflegte Schumann zu Musikern rege Kontakte. Ca.
25 Begegnungen mit Richard Wagner lassen sich nachweisen. Die
jungen Hans von Bülow und Carl Ritter gehörten zeitweilig zu Schu-
manns Kompositionsschülern. Nahezu 50 Kompositionsstunden er-
teilte Schumann Carl Ritter. Freundschaftliche Beziehungen unter-
hielten die Schumanns in Dresden zu Wilhelmine Schröder-Devrient,
zum Dresdner Hofopernregisseur Heinrich Schmidt und zu den in
Dresden in einem gewissen Renommee stehenden Musikrezensenten,
insbesondere zu Julius Hammer (Konstitutionelle Zeitung), Dr. Ro-
bert Schmieder (Dresdner Abendzeitung) und Dr. Julius Schladen-
bach (Dresdner Anzeiger). Letzterer war Mitarbeiter der NZfM und
hatte eine äußerst positive Rezension über die Dresdner Uraufführung
des Schumannschen Klavierkonzerts a-Moll op. 54 verfasst.
Auch zu den führenden Organisten Dresdens unterhielt Schumann
Kontakt. Zu seinen diesbezüglichen Bekannten gehörten der Hofor-
ganist und Dirigent Johann Gottlob Schneider, der Hoforganist und
Komponist Gustav Merkel und der Kreuzkirchen-Organist, Musik-
direktor und Komponist Robert Pfretzschner. Schumann, dem eine
gewisse pragmatische Denkweise nicht abzusprechen ist, pflegte auch
Bekanntschaften mit Vertretern der oberen Gesellschaftshierarchie in
Dresden. Unter diesem Aspekt sind der gesellige Kontakt mit Paul
von Falkenstein, seit 1844 Staatsminister des Innern, und mit Lud-
wig von der Pfordten, seit 1848/49 Sächsischer Staatsminister des
Auswärtigen, zu nennen.
Fazit: Die mitgeteilten Fakten dürften zur Genüge belegen, dass
von dem kontaktscheuen und wortkargen Menschen Robert Schu-
mann in den Dresdner Jahren keine Rede sein kann. Die ziemlich





fen beweisen das Gegenteil. Zwar gibt es gelegentlich Notizen wie
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”
Einsiedlers Leben immer“ (2. März 1845)13 oder
”
Immer sehr einför-
miges Leben“ (20./21. September 1847)14. Aber bedenklich wird die
Sache, wenn diese vereinzelten Aussagen aus der Feder Schumanns
verabsolutiert und gegenüber der Fülle ganz anderer Bemerkungen
und Notizen überbewertet werden15.
Bei der Aufbereitung der Schumann-Biographie, vor allem die
Dresdner Jahre betreffend, gibt es noch viel zu tun. Die Fama vom
Elfenbeinturm, in dem sich Schumann in Dresden eingekapselt habe,
ist jedenfalls unhaltbar.
13Tb III, S. 381.
14Tb III, S. 439.
15Gebhardt, Robert Schumann (wie Anm. 11), S. 48.
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Zuletzt ganz fatal und verleidet:
”
So, dachte ich denn,
könne es auch in Düsseldorf sein.“
Die Formulierung des Themas versucht uns auf eine allgemein ne-
gative Sicht Düsseldorfs als der letzten Schaffensstation Schumanns
einzustellen, eine Sicht, die sich nicht nur mit seiner beruflichen Situa-
tion verbindet, sondern stets ebenso mit der privaten. Dafür scheint ja
auch jeder Anlass zu bestehen, denn kaum war er in Düsseldorf ange-
kommen, dachte er daran, wieder wegzugehen, und sogar, dass mögli-
cherweise Wien in Betracht gezogen werde, verheimlicht er nicht. Und
zweieinhalb Jahre später, im November 1852, nach dem Scheitern als
künstlerischer Leiter eines singenden Musikvereins, der ihm tatsäch-
lich vorgeschlagen hatte, in Zukunft nur eigene Werke zu dirigieren,
werden die nämlichen Fluchtpläne erneut aktuell – wieder ist von
Wien, nun auch Berlin die Rede. Es ist jener oft zitierte Brief vom
3. Dezember 1849 an den befreundeten Vorgänger im Düsseldorfer
Amt Ferdinand Hiller, dem die Formulierungen des Titels entstam-
men:
”
Noch eines: ich suchte neulich in einer Geographie nach Notizen über Düsseldorf
und fand da unter den Merkwürdigkeiten angeführt: 3 Nonnenklöster und eine
Irrenanstalt. Die ersteren lasse ich mir gefallen allenfalls; aber das letztere war
mir ganz unangenehm zu lesen.
Ich will Dir sagen, wie dies zusammenhängt. Vor einigen Jahren, wie Du Dich
erinnerst, wohnten wir in Maxen. Da entdeckte ich denn, daß die Hauptansicht
aus meinem Fenster nach dem Sonnenstein (Irrenanstalt) zu ging. Dieser Anblick
wurde mir zuletzt ganz fatal; ja, er verleidete mir den ganzen Aufenthalt. So,
dachte ich denn, könne es auch in Düsseldorf sein. Vielleicht ist aber die ganze
Notiz unrichtig und die Anstalt dann eben nur ein Krankenhaus, wie sie in jeder
Stadt sind.“1
Das klingt in der Tat beunruhigend. Dass freilich das Zusammenbrin-
gen von Institutionen der katholischen Kirche und Irrenhäusern eine
von Schumann schon früher pointierend angebrachte sozusagen feste
Verbindung war – von der Hiller möglicherweise sogar wusste –, be-
1Brief an Ferdinand Hiller vom 3. Dezember 1849, zit. nach: Briefe NF, 21904,
S. 322.
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legt ein in Schumanns Studentenzeit zurückreichender Brief, den der
19-Jährige aus Heidelberg an die Mutter schreibt. Es grenze, so heißt
es da, sein
”
Logis rechts an das Irrenhaus und links an die katholische
Kirche“, sodass er wahrlich im Zweifel sei,
”
ob man verrückt oder ka-
tholisch werden sollte”2. Es handelt sich bei diesen Fällen wohl doch
eher um eine Pointe auf der Ebene von
”
es ist zum Katholisch-“ bzw.
”
zum Verrücktwerden“.
Es gibt in Schumanns Phraseologie noch so eine Redewendung,
in der die innere Hemmung im Umgang mit dem nämlichen Thema
anklingt. Dass er sich auch der Kirche zugewandt habe, jedoch
”
nicht
ohne Zagen“, gesteht er einem Freund3 Ende 1849, und es sind wieder
genau diese Worte, mit denen er im Dezember 1852 die Arbeit an
den Gedichten der Königin Maria Stuart kommentiert, und sogar




Mögen diese Äußerungen also eine innere Hemmung im Umgang
mit den nämlichen Themen beschreiben, so sie geben doch auch et-
was von der Überwindung wieder, deren es für die genannten Angänge
bedurfte. Alle fallen sie in die Zeit der
”
merkwürdigen Gehöraffectio-
nen“ des Jahres 1852, an dessen Ende – und mitten in seiner dritten
Düsseldorfer Konzertsaison – Schumann schriftlich festhält:
”
ich lag
fast die Hälfte dieses Jahres sehr krank darnieder an einer tiefen Ner-
venstimmung“5.
Was also läge näher, als die ganze rheinische Lebensspanne mit
jenem Motiv des nahen und – wie man sich zu sagen angewöhnt
hat –
”
absehbaren“ Endes zu bewerten? Kaum eine Darstellung, die
nicht sogleich auf dieses und derlei käme, wenn auch nur der Na-
me der Stadt Düsseldorf fällt. Um nur eine einzige herauszugreifen,
an der belegt werden kann, dass der einmal auf immer dieselbe Rich-
tung festgelegte Blick eine adäquate Befassung mit der beträchtlichen
kompositorischen Produktion dieser letzten Schaffensjahre behindert,
wenn nicht sogar verhindert hat, sei auf eine rezente Publikation ver-
wiesen. Dort wird nämlich ein gedanklicher Bogen über die gesamte
2Zit. nach Dieter Kühn, Clara Schumann. Ein Lebensbuch, Frankfurt a. M. 1996,
S. 441f.
3Brief an Eduard Krüger vom 29. November 1849, kurz vor der ersten Aufführung
des Adventlieds, zit. nach: Erler II, S. 106.
4Vgl. Tb III, S. 610.
5Briefe NF, 21904, S. 364.
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Düsseldorfer Zeit geschlagen, also immerhin eine Spanne von mehr
als sechs Jahre, als ob das eben gar nicht anders möglich wäre, in
diesem Fall von einem Hauptwerk von Ende 1850 bis zum letzten,
nicht mehr bewältigten Kompositionsversuch:
”
Gute und böse Geister setzen dem Komponisten psychisch auch in den nächsten
Tagen zu, ärztliche Bemühungen, die Leidenserfahrungen zu mindern, sind ergeb-
nislos. Immerhin: Zwischenzeitlich arbeitet Schumann am Cello-Konzert, schreibt
zudem die Geister-Variationen. Am 27. Februar, Rosenmontag, schließlich die Ka-
tastrophe, der Selbstmordversuch durch den Sturz in den Rhein.“6
Zwar ist dies tatsächlich von der letzten Woche vor der Unterbringung
in der geschlossenen Anstalt zu Endenich gesagt, jedoch legt auch





Sprung“ gewissermaßen eine rezeptionsgeschicht-
liche Parallele nahe, nämlich die ganz selbstverständliche Ausblen-
dung des gesamten Beethovenschen Spätwerks für fast ein Jahrhun-
dert aufgrund der nachgewiesenen Krankheiten des Komponisten,
bezeichnenderweise vor allem wegen des Gehörverlustes. Tatsächlich
sind nicht einmal wenige zeitgenössische Zeugnisse überliefert, die sich
nicht nur über den definitiven Beginn von Beethovens Harthörigkeit,
sondern vor allem auch über den definitiven Zeitpunkt der Ertaubung
vor allem deshalb genau festlegten, um schließlich nur – datierend –
diejenigen Werke benennen zu können, die ästhetisch nicht mehr zu
berücksichtigen seien. Selbst ein Beethovenkenner wie Joseph Joa-
chim mit seinem mutigen, sogar riskanten Einsatz für die letzten
Quartette hat die Grande fugue nie zur Aufführung gebracht. Erst
als die heroisch
”
Neue Musik“ im 20. Jahrhundert alternative We-
ge ästhetischer Erfahrung eröffnete, die schließlich in der Akzeptanz
künstlerischen Eigensinns anstelle des zuvor bestimmenden ästheti-
schen Gemeinsinns7 sogar in Durchsicht und Verständnis des einen
oder anderen zukunftsweisenden Zuges führten, begann sich dieses
Œuvre ästhetisch zu erschließen.
Für Schumanns Düsseldorfer Werke steht eine vergleichbare Rezep-
tionsbereitschaft noch aus, unverändert scheint nur die Behinderung
6Michael Heinemann, Komponieren gegen den Wahnsinn. Zu Schumanns letzte
Werken, in: Robert Schumann (1810–1856), hg. von Jessica Distler und Michael
Heinemann (= Memoria 6), Berlin 2006 , S. 226.
7Vgl. hierzu die leider noch immer nicht im Druck vorliegende Habilitations-
schrift von Martin Thrun, Eigensinn und soziales Verhängnis. Erfahrung und
Kultur
”
anderer Musik“ im 20. Jahrhundert, TU Chemnitz 2001, passim.
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eindimensionaler Fixierung auf das – übrigens hoch reputierte – ver-
meintliche Krankheitsbild überall spürbar. Dagegen wäre eine Sicht
vorzuschlagen, die sich der biographischen Bedingtheit wohl bewusst
ist – sich also nicht mit purer Stimmenthaltung zu allen schaffensbio-
graphischen Zusammenhängen begnügt –, ohne sich jedoch die An-
sicht zu eigen zu machen, Schumanns Einweisung sei schon 1850
”
ab-
zusehen“ gewesen. An den Werken jedenfalls wäre diese nicht zu bele-
gen, am wenigsten an den bis Ende 1853 komponierten. Und danach,
etwa während der Reisen nach Süddeutschland und in die Schweiz,
dann zurück nach Leipzig, schließlich nach Bad Godesberg sowie nach
Flandern und Holland oder endlich erst beim Besuch Joachims im Ja-
nuar 1854 samt königlichem Empfang in Hannover? – Selbst hierzu
hat man wieder den eingangs zitierten Brief angeführt, in dem Schu-
mann Hiller schon 1849 offenbart, er fürchte sich vor der Möglichkeit,
die Düsseldorfer möchten ein öffentliches Irrenhaus unterhalten. Pri-
vat, vor allem in den Dunkelzonen familiären Zusammenlebens, das ja
nur in Arbeitspausen – mittags, abends und bei Nacht – sich zutrug,
mag sich diese Frage ganz anders darstellen; in der Öffentlichkeit der
Werke aber und der schriftlichen Mitteilungen ist von einem absehba-
ren Ende nichts zu spüren. Die Ausfüllung der Obliegenheiten einer
Intendanz in Verbindung mit der Einstudierung und Aufführung von
mindestens acht bis zehn Abonnementskonzerten pro Saison, dazu
die wöchentliche Arbeit mit Orchester und Singverein (die Bezeich-
nung deutet dessen selbst verfasstes Eigenleben einer Gemeinschaft
an, die eben nicht aus dienstlich untergebenen Profis bestand, sondern
engagierter und auch im Vereinsleben aktiver Sangesfreunde), dazu
auch noch die unablässige Bemühung, das professionelle Arbeitsge-
biet nicht nur vertragsgemäß zu bestellen, sondern es auch noch mit
eigenen Werken zu versorgen, und zwar auf allen Ebenen und in al-
len sozusagen erreichbaren Genres – all das macht jene Stufe der
Insuffizienz begreiflich, die man zu Recht als äußeres Merkmal letzter
Karriereschritte bezeichnet, und die keineswegs als Anzeichen eines
”
abzusehenden Endes“ erklärt werden sollte.
So gesehen stellt sich die Düsseldorfer Zeit zunächst einmal als ein
Aufbruch in neue Bereiche dar, vor allem als Konsolidierung der in
den Jahren zuvor erarbeiteten Erfolge auf Gebieten, deren Bewäl-
tigung Schumann selbst wohl nicht für möglich gehalten hätte: der
Oper, des Oratoriums und des – erfolgreichen – öffentlichen Debuts
als Dirigent. Diese Chancen nun zielbewusst weiterzuverfolgen, ist
sein Plan.
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Pläne hat es im Leben der Schumanns immer wieder gegeben, und
es waren alles in allem viel zu viele, als dass auch nur ein Bruch-
teil hätte verwirklicht werden können. Die Rede ist dabei weniger
vom Gedankenspiel einer großen Londonreise oder gar der Auswan-
derung nach Amerika, sondern von solchen Plänen, die die eigenen
Möglichkeiten nicht übersteigen, was ja auch für den Umzug nach
Düsseldorf gilt. Denkt man mit der eingangs erwähnten habituali-
sierten Bedrückung an diese Entscheidung, so würde man sogleich
sagen, dass das sichtende Resumee von Projekten, ja sogar die An-
sammlung von Notizen zu solchen eher Endphasen kennzeichnet. Es
ist bekannt, dass sich die Zahl unausgeführt bleibender Pläne mit
dem Ablauf von Lebenszeiten steigert. Am Ende bleibt alles Plan,
und Nachlässe enthalten nichts als das nicht Herausgegebene. Hin-
zu kommt die ebenfalls fraglos sinkende Bereitschaft, Entwürfe oder
auch nur Ansätze zu solchen zu beseitigen; solches fällt ganz allgemein
in Phasen überall offener Perspektiven leichter. Nur aufbrechend sind
wir Jäger; die Zeit des Sammelns kommt später, bis hin zu den letzten
Phasen, in denen nur noch die Pläne gesammelt werden.
Genau so ist es aber im September 1850 für Schumann. Schon aus
dem
”
Düsseldorfer Merkbuch“ ergibt sich eine bezeichnende Verbin-
dung, nämlich in jene Jugendjahre, in denen sich der Beginnende
fühlte wie ein Schwamm, affiziert von allem, was ihn umgab, und im-
mer im Bewusstsein der tausend Möglichkeiten für die eigene Zukunft.
Nun aber scheint die Frage, was um alles in der Welt er zu werden
gedachte – Poet, Pianist, Musikgelehrter, Journalist, Philosoph, Le-
xikograph, Sammler, Komponist oder Dirigent – ebenso definitiv wie
überraschend beantwortet: Schumann will vor allem Öffentlichkeit.
Diese Sicht erlaubt einen kritischen Blick auf die Formulierung des
für dieses Symposium gewählten Themas.
”
Schumann und die Öf-
fentlichkeit“ – das klingt, als wäre, zunächst für Letzteres, klar, wo-
von die Rede ist, so als müsste sich eine Möglichkeit eröffnen, das
Bild des Ersteren schärfer zu zeichnen als bisher.
”
Die Öffentlichkeit“
Schumanns in Düsseldorf ist jedoch eine ganz unbekannte Größe. Zu
vermuten ist, dass sie nicht dem entsprach, was wir heute noch über
sie lesen können. Reduzieren wir also ihren Begriff nach Maßgabe je-
ner musikalischen Gattungen, um die Schumann sich nun vorrangig
kümmert! Um nicht in Wiederholung dessen zu verfallen, was Helmut
Loos 2006 unter dem Titel
”
Schumann als Erzieher“ zu dessen Düs-
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seldorfer chorsymphonischen Werken ermittelte8, sei es auf eine ganz
einfache, individualpsychologische Reduktion gebracht. Es sind zumal
Gattungen, deren Ausmaß öffentlicher Anteilnahme ebensolche Ach-
tung und Ehre einbrachte: die Bühne voller Ausführender, welche –
Festspielmusik zum Erklingen bringen, jedenfalls keine abgehobenen
Kammermusik-, Klavier- oder Liederabende mehr, in denen nur ein
paar Kenner erfassen, worum es geht. Schumann, ein Meister des in-
timen Ausdrucks, sucht jetzt vor allem auf das große Publikum zu
wirken: nach dem erfolgreichen Dirigentendebut in Dresden nun also
ebenso – hauptberuflich – in Düsseldorf.
Auch Beethoven hatte eine solche Phase durchlebt und in ihr zu-
letzt Kongressmusik komponiert, die technisch
”
reduziert und da-
durch vielleicht noch schlagkräftiger“ ausfiel – so hat es Helmut Loos
mit Bezug auf Schumanns Freiheitslieder entwaffnend formuliert9.
Dass Beethoven aber nicht in dieser Reduktion zuletzt nur noch öf-
fentlicher Musik steckenblieb, ist der gleichzeitig gelungenen Dissozia-
tion der Gattungen geschuldet, eine Strategie, deren sich Schumann
in Düsseldorf ebenfalls mit Erfolg (nur einem etwas anderen Erfolg als
dem öffentlich wahrgenommenen) bediente. Mit der Verlegung seines
Hauptinteresses auf die Komposition von chorsymphonischen bzw.
oratorisch besetzten Werken mag er noch gemeint haben, weitgehend
unerschlossenes und so zudem unbelastetes Terrain zu betreten. An
ihm hatte sich auch Felix Mendelssohn Bartholdy in der denkbar
größten Auseinandersetzung – wieder mit Beethoven nämlich – zu
bewähren gesucht, jedoch in spezifisch anderer Weise. Seine Zwei-
te Walpurgisnacht nämlich entstand nach und auch in Konsequenz
der Entscheidung, Beethovens nur als ersten Ansatz zu bewertenden
Beitrag zu dieser Gattung – Meeresstille und glückliche Fahrt von
Goethe – nicht als Fall von Musik über Dichtung zu behandeln, son-
dern dessen Idee von Stillstand und Aufbruch mit den Mitteln der
Symphonischen Dichtung zu musikalisieren. Als Tondichtungen die-
sen Typs hat auch Schumann seine Düsseldorfer Beiträge verfasst
(Konzertouvertüren zu Shakespeare, Schiller und Goethe), und da-
nach verfolgte er zudem in einem – leider letzten – außerordentlich
8Helmut Loos, Schumann als Erzieher. Chorsymphonische Werke, in: Robert
Schumann und die große Form, hg. von Bernd Sponheuer und Wolfram Stein-
beck (Bonner Schriften zur Musikwissenschaft, Bd. 8), Frankfurt a. M. (in Vor-
bereitung).
9Ebd.
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konzentrierten und homogenen Kammermusikprojekt jene Dissozia-
tion der Gattungen, zu der Beethoven mit dem Nebeneinander von
etwa 5. Symphonie und Rasumouwsky-Quartetten oder Schubert mit
C-Dur-Symphonie und G-Dur-Quartett bzw. Streichquintett die klas-
sischen Vorbilder geliefert hatte.
Es ist hier nicht Zeit, alle diese Projekte im Einzelnen zu erörtern.
Der tabellarische, nach Gattungen trennende Überblick aber bringt
die sorgfältig von einander getrennten Werkgruppen und Projekte in
Übersicht (vgl. Tabelle auf S. 88–91). – Am Beginn von Schumanns
Düsseldorfer Jahren steht der Nachweis der Befähigung zur Kom-
position in Paaren konträrer, sogar dialektischer Entgegensetzung.
Selten wurde überhaupt wahrgenommen, dass der Fertigstellung des
Cellokonzerts die Es-Dur-Symphonie unmittelbar folgte, sodass beide
Werke sozusagen nebeneinander, sogar gleichzeitig entstanden. Dass
aber der dialektische innere Zusammenhang beider Werke kaum ein-
mal in den Blick geriet, hat gewiss auch mit dem Trauerspiel der
Verlagsverhandlungen für das Cellokonzert zu tun, die dessen Veröf-
fentlichung so stark verzögerten; es wurde schließlich 1855 gedruckt,
während die Es-Dur-Symphonie schon 1851 erschien. Wie klar sich
Schumann aber der offenen Auges herbeigeführten Schwierigkeit be-
wusst war, bei der außerordentlichen Progressivität des Cellokonzer-
tes mit seinen formalen Innovationen, vor allem aber der zerrissenen
und überschnappenden Melodik der Hauptgedanken in beiden Eck-
sätzen und schließlich mit seinem Höchstmaß an thematischer, moti-
vischer und submotivischer Bindung aller Einzelheiten des Ganzen,
eine öffentliche Akzeptanz – und damit zunächst auch nur eines Ver-
legers – zu finden, ergibt sich schon aus der Diktion seiner Angebots-
korrespondenz zuerst an Hofmeister, dann nach Kassel an Luckwald
und schließlich an Breitkopf & Härtel. Ihre Tendenz lässt sich wieder





was Sie vielleicht anmuthen wird“, schreibt Schumann nach
mehreren Verlagsabsagen endlich an Breitkopf & Härtel, beeilt sich
hinzuzufügen, es seien
”
meist fröhliche, mit guter Lust geschriebene
Stücke“ und betont dies eigens für das Cellokonzert nochmals:
”
Auch
dieses Concert ist ein durchaus heiteres Stück“10
10Brief vom 3. November 1853 an Breitkopf & Härtel, zit. nach RSW, S. 545. – Ne-
ben dem Cellokonzert ist die Rede von den vierhändigen
”
leichten Tanzstücken“
Kinderball op. 130 und den Märchenerzählungen für Klarinette, Bratsche und
Klavier op. 132.
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Das andere, in bewusster Entgegensetzung zum a-Moll-Konzert
konzipierte Werk strahlt demgegenüber gelassenen Enthusiasmus aus,
und es geht aus einem keinesfalls heroischen Es-Dur, der von a-Moll
am weitesten entfernten Tonart. Alle Bedingungen eines dialektischen
– oder mit Rücksicht auf die Ganzheit des produzierenden Subjekts
besser: komplementären – Werkpaars sind erfüllt. Gleichwohl be-
harrt die Öffentlichkeit, wie es scheint, mit Bezug auf die Es-Dur-
Symphonie noch immer auf dem Thema der entspannten Konnotation
mit einem Hochamt im Dom zu Köln (anlässlich einer hochgestellten
Hochzeit gar) und am heiteren Beisammensein der fröhlichen Rhein-
länder. So erübrigt sich die eigentlich naheliegende Frage, warum noch




Gibt es eine Aussicht darauf zu ergründen, wie man Schumann
nach solchem Einstand in Düsseldorf wahrnahm? Die Antwort liegt
auf der Hand, und sie fällt nicht viel anders aus als für das Beetho-
vensche Werkpaar seiner Symphonien Nr. 7 op. 92 und Nr. 8 op. 93.
In beiden Fällen gibt die Aufführungsgeschichte den Ausschlag, und
so bleibt es, sogar für lange Rezeptionszeiträume. – Schumanns Pläne
aber ließen sich ganz unabhängig von der öffentlichen Wahrnehmung
realisieren. Blickt man auf die Genese seiner Düsseldorfer Meister-
schaft, so lassen sich mit Bezug auf das erwähnte
”
chronologische
Werkpaar“ jedoch auch für die folgenden Großprojekte, die sogleich
noch grob umrissen sein sollen, – thesenhaft – Kontinuitäten feststel-
len. Möglicherweise im Bewusstsein, schon beim ersten Aufbau einer
professionellen Existenz als Komponist damit einen schweren takti-
schen Fehler zu begehen, hatte sich Schumann mit Klaviermusik ins
Komponieren und Publizieren hineingearbeitet, dabei aber zu seiner
spezifischen, persönlichen Poesie gefunden, die sich am Bedarf des öf-
fentlichen Musikmarkts und dem Erfordernis einer möglichst vollstän-
digen Produktpalette – eben den Gattungen und Genres, was nicht
dasselbe ist – zu desinteressieren schien:
”
Sonate oder Fantasie – was
liegt am Namen?“, so hatte er damals pointiert. Im nächsten Schritt
galt es, eine kompositorische Basis außerhalb der Klaviermusik zu fin-
den; dieser gelang mithilfe der Komposition von Liedern. Und dann,
nach Bearbeitung der wichtigsten Gattungen der Kammermusik, war
die erste Stufe der Meisterschaft mit der großen symphonischen Or-
chesterkomposition erreicht. Hinzu kam, dass es Schumann geglückt
war, sich im Musikleben zu behaupten.
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Es scheint, als wäre das Thema
”
Schumann und die Öffentlichkeit“
am Beispiel von Leipzig oder Dresden einfacher zu behandeln, der
Rückblick aber lässt den Düsseldorfer Einstieg als doch noch plau-
sibler erscheinen. Nun nämlich weiß sich Schumann kurz vor dem
Gipfel seiner Meisterschaft, und er will die Ernte: das Große, das
höchste Ziel jeder Künstlerschaft. Nur ist jetzt nicht die Rede von
der Symphonie, sondern auch vom Oratorium und – unter neutrali-
sierender Vernachlässigung der Frage nach der Konfessionalität – von
großer
”
Sakralmusik“ – alles Gattungen offizieller Musikfestspielmusik
eben, wie schon eingangs angedeutet. Die letzten Dresdner Monate
füllen sich – es wirkt wie ein verborgener Parallelismus – mit Liedern,
und zwar in den Pausen zwischen den Anfängen des ersten chorsym-
phonischen Projekts, das zum Jahresbeginn mit der Skizzierung des
Rückertschen Neujahrslieds einsetzt und bis zum Frühjahr weiterge-
trieben wird11. Im April folgen Drei Gesänge op. 83, ein Lied für
op. 77, das Triolett op. 114/2, bevor die zweite Abteilung der Faust-
szenen weiterskizziert und anschließend sogleich ausgearbeitet wird.
Im Mai aber sind es wieder Lieder, nämlich die Sammlung op. 89 und
einige andere. Während des Sommers beschäftigt sich Schumann mit
einer Orgelbegleitung zur Männerchor-Motette op. 93 und schreibt
ansonsten nur Lieder zu op. 96, 125, 77, 127 und op. 90, bevor er
im August an den Faustszenen weiterarbeitet: Noch vor dem Umzug
wird der zweite Teil fertig.
Nach dem Umzug im September folgt eine Art
”
symphoni-
scher Frühling“ in Düsseldorf: Dem Cellokonzert und der Es-Dur-
Symphonie folgen gleich drei Ouvertüren für großes Orchester. Der
Beginn des folgenden Jahres bringt im April und Mai die oratorisch
besetzten Großwerke, und nach der Sommerpause stellt Schumann
mit einem die Herbstmonate September und Oktober füllenden Kam-
mermusikschub dreier eng zusammen gehörender und durch vielfache
Verknüpfungen untereinander verbundener Hauptwerke – zwei Vio-
linsonaten und ein Klaviertrio – die Balance zwischen öffentlicher und
intimer Musik wieder her, und zwar durch eben jene Dissoziation der
Gattungen, an die oben mit Bezug auf Beethoven erinnert wurde.
Die Jahre 1852 und 1853 sind insgesamt, wahrscheinlich wegen des
ganz entschiedenen Schwerpunkts auf den Chor- und chorsymphoni-
schen Werken einschließlich Missa sacra und Requiem, in ihrer Viel-
11Zur Instrumentierung kommt Schumann allerdings erst im September/Oktober
1850, also nach dem Umzug nach Düsseldorf.
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falt nicht ganz so ergiebig wie 1851, weisen aber mit den Komposi-
tionen der Monate September bis November 1853 einen der seltenen
Höhepunkte auf, mit denen Schumann erneut das herstellt, was al-
le ästhetischen Defizite seiner vorangegangenen Gesangvereinsmusik
endlich ausgleicht. Dass der Musikverein ihn aus seiner Leitungsfunk-
tion entlassen hat, sollte man für nicht mehr nehmen als eine bloße
Koinzidenz, und zwar mit dem, was nach der die Arbeit an den Faust-
szenen abschließenden Ouvertüre nun folgt. Wieder ist es der intime
und so berückend enge innere Zusammenhang zwischen den konzer-
tanten Violinkompositionen für Joachim (der Phantasie op. 131 und
dem Violinkonzert d-Moll) und den gleichzeitig bzw. in unmittelbarer
Folge verfassten Kammermusikwerken für Bratsche und Violine mit
Klavier einschließlich der geheimnisvollen Gesänge der Frühe sowie –
vermutlich – der verlorenen Celloromanzen.
Auch der direkte Vergleich der beiden Hauptarbeitsgebiete – chor-
symphonische Werke und Kammermusik – belegt die große, allzu
große stilistische Spannweite und auch die Ambivalenz des Schumann-
schen Schaffens in Düsseldorf. Das eigenartig zwischen intimer Kan-
tate für die Musik zu Hause und großer oratorischer zugeschnittener
Manifestation stehende
”
Märchen“ Der Rose Pilgerfahrt auf einen in
Anlage und Qualität zumindest zweifelhaften Text des Dichters Hein-
rich Moritz Horn (1814–1874) gehört zu jenen Werken, die zugleich als
biedermeierlich, gar
”
veraltet“12 und hinsichtlich des Genres innova-
tiv, ja sogar
”
avanciert“13 eingeschätzt werden können. Beide Versio-
nen – die im Juli 1851 in Schumanns neuem Heim in vergleichsweise
kleinem Kreis erfolgte Aufführung mit immerhin zwei Dutzend Vo-
kalisten und Frau Clara am Klavier, jedoch auch die beiden großen
öffentlichen Aufführungen der instrumentierten Fassung, für deren
Ausarbeitung Schumann sich im November 1851 immerhin drei Wo-
chen Zeit nahm14, die eine Anfang Februar 1852 unter Schumanns
12Vgl. Gerhard Dietel, Veraltete Musik im 19. Jahrhundert. Bemerkungen zu
Robert Schumanns Oratorium
”
Der Rose Pilgerfahrt“, in: Alte Musik als äs-
thetische Gegenwart. Bach, Händel, Schütz. Bericht über den internationalen
musikwissenschaftlichen Kongreß Stuttgart 1985, hg. von Dietrich Berke und
Dorothee Hanemann, Kassel 1987, Bd. 2, S. 311–317.
13Vgl. Gerd Nauhaus, Der Rose Pilgerfahrt op. 112, in: Robert Schumann. Inter-
pretationen seiner Werke, hg. von Helmut Loos, Laaber 2005, Bd. 2, S. 209.
14Nach einigen möglichen Vorbehalten, auch über Textänderungen, stellt Schu-
mann Ende September 1851 dem Textdichter gegenüber fest:
”
Nun bin ich aber
doch von Freunden und Bekannten angegangen worden, das Ganze zu instru-
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Leitung mit dem Allgemeinen Musikverein und die andere während
der letzten Hollandreise im Dezember 1853, waren ohne Einschrän-
kung sehr erfolgreich.
Im Gegensatz zu einer gewissen ästhetischen Abseitigkeit zumin-
dest in Sujet und Textdichtung dieses in zweiter Fassung groß be-
setzten Werks, dessen Akzeptanz im Freundeskreis allerdings ebenso
wie in der breiteren Öffentlichkeit Schumann in der Verfolgung sei-
nes chorsymphonischen Œuvres der Jahre 1852/53 bestärkt haben
mag, steht die sich anschließende Wiederaufnahme des Kammermu-
sikprojekts, welches Schumann im Herbst 1851 in Angriff genommen
hatte. Hier ist es vor allem die Komplettierung der 3. Violinsonate,
deren Anlass möglicherweise in Schumanns Beitrag zu der zusammen
mit Albert Dietrich und Brahms Joseph Joachim zugedachten
”
FAE
sonatenüberraschung“15 bestand. Insbesondere der Kopfsatz scheint
zunächst alles zurückzunehmen, was – vor immerhin fast zwei Jah-
ren – in der zweiten Sonate gesetzt worden war, aber das nun mit ei-
nem Nachdruck, der die Verbindung mit geradezu suggestiver Wucht
herstellt und dies unter gleichzeitiger Dissoziation der motivischen
Details im Inneren des Werks und seiner Stücke. Nichts ist nun An-
klang, alles in der Musik scheint nun gleichsam mehr zu wissen: Die
klopfenden Bassfiguren zu den seufzenden Halbtonfällen der Ober-
stimme und überhaupt auch der vermehrt isolierten Einzeltöne las-
sen es als mühsam erscheinen, den Fluss der gerade noch auskompo-
nierten Girlanden zu gewinnen. Ohne sich dem Sog der Hypothese
des
”
abzusehenden Endes“ zu überlassen, bleibt deutlich, wie auch
hier noch erarbeitete, ja mühsam gewonnene Konvention (und sei es
auch nur die der eigenen Idiomatik) mit einem Mal wie
”
ausgestellt“
erscheint. Denn nicht die schauernden und bebenden Wallungen stel-
len sich ein – in der Komposition wie in deren Erfassung –, sondern
plötzlich gleichsam nur noch deren Kanten, zu alledem angereichert
mit Besatzstücken, die sich in den drei vorausgegangenen Werken
schon hinreichend bekannt machten. Im Scherzo (
”
Lebhaft“) haben
die intermittierenden Violin-Einfälle immer wieder Echos der Kla-
vierstimme zur Folge. Kein anderer Satz der gesamten Düsseldorfer
mentieren. Es wird dadurch die Composition größeren Kreisen zugänglich, was
nicht zu läugnen ist.“ (Brief an Moritz Horn vom 29. September 1851, zitiert
nach RSW, S. 477).
15Schumanns Haushaltsbuch-Eintragung am Überreichungstag, dem 28. Oktober
1853; Tb III, S. 640.
Page (PS/TeX): 100 / 86,   COMPOSITE
86 Rainer Cadenbach
Kammermusik pflegt ein so innig ineinander verwobenes Melodie- und
Motivspiel wie dieser. Aber das betrifft nur das Strukturelle, das je-
ner ästhetisch fundamentaleren Schicht des Ausdrucks zugrunde liegt,
in der Theodor W. Adorno nicht nur ein Spezifikum der Bedeutung
der Musik Schumanns, sondern auch deren Gemeinsames mit der von
Alban Berg erblickte16.
Das Finale hat ein
”
Markirtes, ziemlich lebhaftes Tempo“. Es bleibt
auch dieser Schlusssatz auf seine Weise
”
störrisch“ (so hatten Wasie-
lewski und Clara den letzten Satz der ersten Violinsonate 1851 cha-
rakterisiert); auch dieses Finale will nicht, was man von ihm will.
Die geradezu quälenden, zudem mit ostinatem Nachdruck beharren-
den Viertakter halten den Satz, ganz unabhängig von seinem Tempo,
ohnehin fest an einer ganz kurzen Leine, die die Offenheit des Kopf-
satzes, ja von Schumanns Kopfsätzen insgesamt, nicht zulässt und
dabei auch gleich die ganz andere Offenheit der sich versenken dürfen-
den langsamen Sätze im Inneren des Zyklus gleichsam zurücknimmt.
Schließen aber muss das Finale; es mag die Musik an Fioritüren und
Prallern so viel aufbieten, wie sie will, sie geht doch den Schlussstri-
chen zu. Die Heftigkeit des Endes dieser Violinsonate und mit ihr
des letzten Kammermusikprojekts ist eindrucksvoll und – wie immer
man dies mit den biographischen Gegebenheiten zur Deckung bringen
möchte – stark, ja wild.
Ein zusammenfassendes Schlusswort zum problematischen Begriff
des
”
Spätwerks“ sei noch gestattet. Nicht die Fragmente bis hin zu
den letzten Variationen mit ihren Bezügen auf Musik von Schubert
und Beethoven profilieren die letzte Schaffensphase Schumanns und
auch nicht die biographisch-literarisch beziehungsreichen Gesänge der
Frühe, ein hermetisches, ja privatistisches Werk, wie es scheint, son-
dern drei Großprojekte. In ihrer zeitlichen Parallelität sind sie – von
der Lebensplanung eines Autors her, der sein kompositorisches Schaf-
fen von Anfang bis Ende in einer Form einzigartiger buchhalterischer
Reflexion begleitet hat – sogar unter einen Leitgedanken zu bringen,
16Vgl. z. B. Theodor W. Adorno, Alban Berg, in: ders., Klangfiguren. Musika-
lische Schriften I-III (Gesammelte Schriften, Bd. 16), Frankfurt a. M. 1970,
S. 89:
”
Keine Almosen gewährt diese Musik, sondern die ganze Identifikati-
on: vorbehaltlos wirft sie sich selbst weg um des andren willen, wie es etwa
in den höchsten Augenblicken von Bergs Wahlverwandtem, Robert Schumann,
laut ward“; oder: ders., Im Gedächtnis an Alban Berg, in: ders., Musikalische
Schriften V (Gesammelte Schriften, Bd. 18), Frankfurt a. M. 1970, S. 494.
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nämlich die Intention, das Gesamtgebiet seiner professionellen Ar-
beit, des Metiers, zu bewältigen, und das heißt: symphonische, orato-
rische sowie
”
intime“ – konzertante wie kammermusikalische – Werke
und schließlich auch noch musikalische Lyrik in Form von Liedern
und Klavierstücken in so hoher Qualität zu bearbeiten, dass sich die
Öffentlichkeit – in der nämlichen Gattungsdifferenzierung – dessen
künstlerischer Bedeutung einfach nicht entziehen kann.
Die jeweils am Schluss komponierte Kammermusik bildet dabei
insofern das Gegenstück zur Offizialmusik der groß besetzten und
letztlich auf allen Ebenen ästhetischen Anspruchs mithin reduzier-
ten Chorwerke, als sie der gefährdeten Selbstverständlichkeit, der
verletzten und sich doch noch behauptenden Subjektivität Aus-
druck gibt. Diesen mag man mit Adorno17 als authentischen Proto-
Expressionismus werten oder nicht, jedenfalls wäre von hier aus ein
Zugang zu suchen, der sich methodisch wieder vom Umgang mit
Beethovens politisch interessiertem Schaffenstal an die Hand nehmen
lassen könnte: Seiner Durchmessung folgte schließlich ein einzigarti-
ges Spätwerk, dessen definitives Portal die Opera 95, 96 und 97 (ein
Quartett, eine Violinsonate und ein Klaviertrio) bilden. – Auf Schu-
manns Spätwerk hätte man gespannt sein können, doch kam es leider
nicht mehr zur Komposition.
17Vgl. z. B. Theodor W. Adorno, Ästhetische Theorie (Gesammelte Schriften,
Bd. 7), Frankfurt a. M. 1970, S. 251f.
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Robert Schumann und Wien
Zwischen romantischer Idealisierung und biedermeierli-
cher Realität
Die Konzertreise nach Wien, die Clara Wieck im Winter 1837/38
in Begleitung ihres Vaters unternahm, war ein triumphaler Erfolg.
Neben der im darauf folgenden Winter durchgeführten Parisreise
bildet sie einen der unbestrittenen Höhepunkte innerhalb von Claras
Laufbahn als Klaviervirtuosin1. Die junge Sächsin wurde zur k. k.
Kammervirtuosin ernannt – eine für eine protestantische Auslän-
derin ungewöhnliche Ehrbezeugung2. Franz Grillparzer, den Clara
zu einer privaten Soiree eingeladen hatte, bei der sie den Carnaval
vortrug, verfasste ein Lobgedicht auf sie. Um den Erfolg in Wien
zu sichern, plante Friedrich Wieck auch Robert Schumanns Hilfe
mit ein. Nancy B. Reich weist in ihrer Darstellung der Wienreise
Clara und Friedrich Wiecks darauf hin, dass Wieck von Schumann
publizistische Unterstützung erwartete und einforderte3, gleichzeitig
aber Unzufriedenheit mit Roberts Einsatz für Clara äußerte4. Wieck
scheint der Auffassung gewesen zu sein, dass Clara mit ihren Auffüh-
rungen des Carnaval und der Sonate fis-moll Schumann zu einem in
Wien bekannten Komponisten gemacht habe5, auch wenn diese Wer-
1Vgl. Janina Klassen, Clara Wieck-Schumann. Die Virtuosin als Komponistin,
Kassel u. a. 1990, S. 75; dies., Souvenir de Vienne. Künstlerische Präsentation
und musikalische Erinnerung, in: Ich fahre in mein liebes Wien. Clara Schu-
mann – Fakten, Bilder, Projektionen (Musikschriftenreihe Frauentöne, Bd. 3),
hg. von Elena Ostleitner und Ursula Simek, Wien 1996, S. 61–72, hier beson-
ders S. 61f.; Margarethe Engelhardt-Krajanek, Die schönsten Offenbarungen
eines Weibes. Zwischen Sensationslust und Kunstsinn: Clara Schumanns Kon-
zerttätigkeit in Wien, rezensiert von der Wiener Presse, in: ebd., S. 31–40, hier
besonders S. 31f. und S. 35f.
2Vgl. Klassen, Clara Wieck-Schumann (wie Anm. 1), S. 79.
3Vgl. Nancy B. Reich, Clara Schumann. The Artist and the Woman. Revised
Edition, Ithaca-London 2001, S. 57.
4Vgl. ebd., S. 57f.
5Vgl. ebd.
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ke von den Programmen der öffentlichen Konzerte ausgeklammert
blieben6.
Bei Schumann musste ob der insgesamt höchst positiven Resonanz
auf Claras Aufenthalt fast zwangsläufig der Eindruck entstehen, dass
Wien fähige ausländische Künstlerinnen und Künstler stets mit offe-
nen Armen aufnehmen würde7 – unrealistisch hohe Erwartungen, die
bei seinem ersten eigenen Aufenthalt von Oktober 1838 bis April 1839
zurechtgerückt wurden. Schumanns Auseinandersetzung mit Wien
lässt sich als ein Schwanken zwischen zunehmender Desillusionierung
und dem Erhalt des präformierten, idealistischen Bildes beschreiben8.
Dabei geben schon Details von Claras erstem Aufenthalt Aufschluss
über bestimmte Eigenheiten des zeitgenössischen Wiener Kulturle-
bens. Im Hinblick auf die Rezeption der Schumannschen Klavierkom-
positionen zeigt sich hier in besonderer Deutlichkeit die auch sonst
von Clara selbst beachtete Unterscheidung zwischen allgemeinem Pu-
blikum einerseits und Kennern andererseits9. Zwar spielt sie Carna-
val, aber eben nur vor einem privaten, ausgesuchten Zuhörerkreis. In
ihren öffentlichen Konzerten erklingt lediglich bei zwei Gelegenheiten
ein kurzer Ausschnitt aus den Symphonischen Etüden. Es wirkt dann
6Johannes Roßner unterstellt Wieck rationale Beweggründe bei seiner Einfluss-
nahme auf die Programmgestaltung:
”
Es waren wohl weniger private Aversionen
als vielmehr der hohe Anspruch der Werke, der Wieck veranlaßte, Schumanns
Kompositionen nicht vor breitem Publikum spielen zu lassen.“ Johannes Roß-
ner, Clara Wiecks frühe Virtuosenjahre – Repertoiregestaltung zwischen Tra-
dition und persönlichem Anspruch, in: Schumann-Studien 3/4, hg. von Gerd
Nauhaus, Köln 1994, S. 259–269, hier 268. Roßner führt zum Beleg dieser Auf-
fassung an:
”
Wären andere Werke Schumanns ebenso effektvoll gewesen wie
etwa seine Toccata op. 7, so hätte Wieck sie durch die Tochter wohl doch in
der Öffentlichkeit vortragen lassen.“ Dieser Auffassung steht entgegen, dass die
”
effektvolle“ Toccata von Clara in Wien nicht aufgeführt wurde.
7Clara selbst bestärkt Schumann in dieser Annahme, so in ihrem aus Graz ge-
schriebenen Brief vom 23. April 1838:
”
ich gehöre jetzt halb und halb mit zu
den Wienern, bin beliebt bei Hof, von der Kaiserin persönlich geliebt, also wird
es nicht fehlen; hat man mir doch schon den Antrag von oben herab gemacht [h]
ganz nach Wien zu ziehen, um wie viel lieber nimmt man mit mir noch so einen
Mann auf, der doch wohl ein bischen gescheidter ist, als all die Professoren und
Andere.“ Briefwechsel I, S. 157.
8Bezüglich der fast utopischen Überhöhung Wiens zur Metapher für ein zukünf-
tiges Liebes- und Lebensglück vgl. den ersten Abschnitt von Schumanns Brief
an Clara vom 19. März 1838. Briefwechsel I, S. 116–124.
9Vgl. Klassen, Clara Wieck-Schumann (wie Anm. 1), S. 75f.
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in bedauerlicher Weise folgerichtig, dass von den vier Konzerten, die
Clara Schumann im Rahmen des gemeinsamen dreimonatigen Auf-
enthaltes in Wien vom November 1846 an gibt, gerade dasjenige am
Neujahrstag 1847 in deprimierendem Ausmaß schlecht besucht ist, bei
dem große Werke Schumanns unter seiner dirigentischen Leitung, das
Klavierkonzert und die 1. Symphonie, auf dem Programm stehen. Da-
bei ist die Reaktion der Wiener Kritik auf Schumanns Kompositionen
beim zweiten Wiener Aufenthalt keineswegs so negativ, wie der insge-
samt schlechte Zuspruch des Publikums vermuten ließe und wie es in
der Forschung zuweilen postuliert worden ist10. Tatsächlich wird der
geplante Besuch des Ehepaares Schumann schon seit Sommer 1845
den Wiener Musikinteressierten immer wieder, oft in höchst positi-
vem Tonfall, avisiert11. Endlich kann die
”
Wiener allgemeine Musik-
Zeitung“ am Dienstag, dem 1. Dezember 1846, vermelden:
”
(Hr. Dr.
Robert Schumann und seine Gemahlin, geb. Wieck) sind dieser Tage
hier angekommen und werden sich längere Zeit in Wien aufhalten.
Hr. Dr. Schumann wird einige seiner geistreichen Kompositionen hier
zur Aufführung bringen und Frau Wieck-Schumann das Publikum
durch ihr meisterhaftes Spiel erfreuen.“12 Eduard Hanslick veröffent-
licht noch vor dem ersten Wiener Konzert einen Artikel mit dem
Titel
”
Dr. Robert Schumann“13. Bei den überlieferten Pressestimmen
überwiegen die wohlwollenden Urteile, nicht nur betreffs der künst-
lerischen Leistung Claras, sondern auch in Hinblick auf die Güte von
10So bestätigt sich Reichs Aussage, die Wiener Kritiker hätten Schumanns Mu-
sik ohne Sympathie gegenübergestanden, bei Sichtung der Quellen nicht. Vgl.
Reich, Clara Schumann (wie Anm. 3), S. 104:
”
The critics were unsympathetic
to Schumann’s music, although Clara’s playing was not faulted.“
11Vgl. Wiener allgemeine Musik-Zeitung vom 10. Juni 1845, 5. Jg., Nr. 69, S. 276;
19. September 1846, 6. Jg., Nr. 113, S. 456:
”
Möge die Anwesenheit dieses geist-
reichen Componisten und Kritikers nicht ohne Einfluß au[f] unsere Kunstzu-
stände an uns vorübergehn! Möge sein Oratorium: ,Das Paradies und die Peri‘,
ein Werk voll großartiger Partiturschönheiten, voll Innigkeit des Ausdruckes
und Wahrheit der Charakteristik, endlich auch unserem musikalischen Publi-
kum vorgeführt werden! Ich glaube die darin so konsequent vertretene Richtung
dürfte wohl einem großen Theile unserer hiesigen Musiker, trotz aller Vorurt-
heile und vorgefaßten Meinungen, die man bisher, meist aus Unkenntniß gegen
Schumann und seine künstlerische Wirksamkeit hegte, gar bald sympatisch wer-
den! –“; 5. November 1846, 6. Jg., Nr. 133, S. 536.
126. Jg., Nr. 144, S. 588.
13Frankl’s Sonntagsblätter, Wien 1846, Nr. 49, S. 1175f.
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Roberts Kompositionen14. Die mit Angriffen auf Clara verbundene
Polemik Moritz Saphirs im Humoristen betreffs der Freibilletspraxis
wird erst nach dem vierten und letzten Konzert veröffentlicht15.
Auch die weitere Wiener Rezeptionsgeschichte verläuft nicht durch-
gehend unbefriedigend. Immerhin wird Robert Schumann 1852 zum
Ehrenmitglied des Musikvereins ernannt, und Clara gelingt eine er-
folgreichere Durchsetzung der Schumannschen Klavierwerke ab ihrer
Konzertreise Anfang 1856, der weitere in den Jahren 1858, 1859, 1860,
1866, 1868, 1869, 1870 und 1872 folgen.
Schumann resümiert seinen ersten Aufenthalt ja keineswegs nega-
tiv – Ende März findet sich im Tagebuch der Eintrag:
”
Zum 5ten April
ist meine Reise festgesetzt. Es [gemeint ist offensichtlich Wien] behagt
mir besser, und hätte ich regelmäßiges Geschäft, ginge ich nicht wie-
der von hier. Ich schrieb es an Klara, eine Stadt, wo wir angesehener
und wohlfeiler leben könnten, fänden wir in ganz Deutschland nicht,
wie Wien.“16 Die Auffassung, Schumanns erster Aufenthalt in Wien
14Als ein Beispiel von mehreren sei die Rezension des zweiten Wiener Konzertes
in der Allgemeinen Musik-Zeitung angeführt:
”
Daß uns in Clara Schumann’s
Konzerten Compositionen ihres Gemals vorgeführt werden, können wir nur mit
Dank anerkennen, hatte doch Robert Schumann bei uns viel durch den nord-
und süddeutschen musikalischen Zollverein gelitten, die Gestalten des deut-
schen Romanticismus sind ein ungesuchter Artikel innerhalb des verwälschten
Geschmackes, was kümmern uns seine Lieder, hatten wir doch die unseren, was
seine Pianoforte-Compositionen, hatten und haben wir doch ein ganzes Heer
von herrlichen Euterpen, Rondo’s, Divertissements und theatralischen Blumen
aus dem ganzen Gebiete der italienischen Opernmusik. Robert Schumann müßte
Wienermode geworden sein und vielleicht wird er es noch, wir wissen nicht, ob zu
seiner Freude oder zu seinem Leide. Aber das wissen wir, daß sein Quintett und
sein Andante mit Variationen es werth wären, über enge Kreise herauszudrin-
gen.“ Wiener allgemeine Musik-Zeitung, 6. Jg., Nr. 151, S. 618. Vgl. positiv zu
Roberts aufgeführten Kompositionen auch Humorist vom 17. Dezember 1846,
Nr. 301, S. 1210 sowie Wiener allgemeine Musik-Zeitung, 7. Jg., Nr. 2, S. 7.
15Zwei Tage nach der alles in allem positiven Rezension des letzten Konzertes
veröffentlicht der Humorist eine scharfe Polemik gegen reisende Virtuosen, die
Clara Schumann ins Zentrum ihrer Angriffe stellt. Offen ausgesprochener An-
lass ist die Tatsache, dass für das aufgrund der Mitwirkung der
”
schwedischen
Nachtigall“ sehr erfolgreiche Konzert mit Jenny Lind offenbar keine Freikarten
an die Redaktionen gegangen sind. Vgl. Humorist vom 14. Januar 1847, Nr. 12,
S. 48.
16Tb II, S. 89. Vgl. auch den Brief an Clara vom 16. März 1839, in dem es nach
der Erörterung Zwickaus als möglicher zukünftiger Lebensmittelpunkt heißt:
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sei eine durchweg deprimierende Erfahrung für ihn gewesen, steht
auch in einem gewissen Widerspruch zu der Tatsache, dass die Ehe-
leute Schumann einige Jahre später die oben erwähnte Konzertreise
nach Wien unternehmen und Schumann in der Düsseldorfer Zeit wie-
derholt den Gedanken einer Übersiedelung nach Wien äußert. Auch
die wohl Anfang März 1839 erfolgte endgültige Ablehnung der Zensur-
behörde betreffs einer Verlegung der Zeitschrift nach Wien17 scheint
Schumann trotz der ersten Enttäuschung nicht völlig von seiner ur-
sprünglichen Idee abgebracht zu haben. In einem Brief an den Wie-
ner Freund Vesque v. Püttlingen von 1841 berichtet er diesem von
einer geplanten Zusammenarbeit mit August Schmidt, dem Gründer
der
”
Allgemeinen Wiener Musikzeitung“ und einer möglichen Zusam-
menlegung ihrer beiden Publikationen. Noch 1847 fragt Schumann
mit Schreiben vom 27. Juli bei Vesque wegen einer vakanten Stelle
am Wiener Conservatorium an18. Zwei Tage später schreibt er des-
wegen auch an Gustav Nottebohm19.
Die scheinbare Uneinsichtigkeit Schumanns gegen die in Österreich
herrschenden repressiven Verhältnisse wirkt weniger irrational, wenn
man sich die Differenz zwischen dem totalitären Anspruch der aufge-
blähten Polizei- und Zensurbehörden und ihrer tatsächlichen, letzt-
”
Vorher aber, das bitte ich Dich, mußt Du durchaus nach Wien und Dir Alles
selbst noch einmal ansehen – nach meiner Überzeugung gibt es keine Stadt in
der Welt, wo wir (außer in Zwickau) so angesehen, so wohlfeil, so angenehm
leben könnten und uns so viel erübrigen, als Wien –“ Briefwechsel II, S. 444.
17Zur Rekonstruktion der Umstände des ablehnenden Bescheides vgl. Renate
Federhofer-Königs, R. Schumanns Wiener Weggefährte J. Vesque von Pütt-
lingen, in: Neues Musikwissenschaftliches Jahrbuch, hg. von Franz Krautwurst
9 (2000), S. 111–175, besonders S. 159ff. sowie Linda Ma-Kircher, Robert Schu-
mann in Wien, in: Zwischen Poesie und Musik. Robert Schumann – früh und
spät, hg. von Ingrid Bodsch und Gerd Nauhaus, Bonn, Frankfurt und Basel
2006, S. 89–106.
18Vgl. Federhofer-Königs, R. Schumanns Wiener Weggefährte (wie Anm. 17),
S. 146ff.
19Vgl. ebd., S. 147, Fn. 157. Vesque antwortet am 29. August 1847, dass der
zurückgetretene Direktor Preyer sich nach Einräumung einiger Vorteile doch
zur Weiterarbeit bereitgefunden habe, ebd., S. 151. Federhofer-Königs weist
auch darauf hin, dass sich Carl Loewe zweimal (1844 und 1847) bei Vesque
v. Püttlingen nach dem Direktorat des Konservatoriums erkundigt hat, ebd.,
S. 147, Fn. 155.
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lich doch lückenhaften Überwachungspraxis vergegenwärtigt20. Die-
se Differenz zwischen Anspruch und Wirklichkeit des restaurativen
Überwachungsstaates führt mit einer gewissen Zufälligkeit manch-
mal zu Exzessen der Zensurtätigkeit, dann wieder zum Übersehen
offenkundiger Verstöße gegen die Zensurvorschriften. Solche Ambi-
valenzen prägten das österreichische Staatswesen der dreißiger und
vierziger Jahre insgesamt. Thomas Nipperdey hält fest:
”
Absolutis-
mus, Bürokratie und Systemlosigkeit, das machte das österreichische
Regierungssystem aus. Auch Metternich ist nicht der eigentlich Mäch-
tige in Österreich gewesen, er hieß zwar seit 1821 Staatskanzler, aber
bestimmenden Einfluß hatte er nur auf die Außenpolitik.“21
Diese heutige, relativierende Sicht auf den damals nach außen
hin allmächtigen Metternich soll allerdings nicht darüber hinwegtäu-
schen, dass der Fürst auf viele Zeitgenossen als charismatische Per-
sonifikation des Restaurationsgeistes wirkte. Bei einer Audienz, die
dem Ehepaar Schumann im August 1842 auf Metternichs Schloss Kö-
nigswart bei Marienbad gewährt wurde, fühlten sich beide von dem
eloquenten Gesprächspartner förmlich gebannt22. Die wechselnde Mi-
schung zwischen freiheitsstrebender Verachtung des Überwachungs-
systems und Affirmation der restaurativen Verhältnisse erscheint als
symptomatisch für Schumann. Frühzeitig prophezeit er Clara, die
Zeitschrift werde in Wien als zu
”
Jung-Deutschland-mäßig“ aufge-
fasst werden23. Andererseits weist er den ihn vertretenden Redakteur
an, für die Dauer seines Wienaufenthaltes alle Artikel zu vermeiden,
die inhaltlich vor Ort Anstoß erregen könnten24.
20Vgl. das Sittengemälde von Adolph Glassbrenner, Bilder und Träume aus Wien,
Bd. 1, Leipzig 1836, S. 149:
”
Und nun kommt man nach Wien, wird auf die
freundlichste und artigste Weise von allen höheren Beamten behandelt, findet
selbst unter den niederen nur wenige Klötze; hört überall freimüthig politisie-
ren [. . . ]; findet in allen Familien verbotene Bücher, abonnirt sich für den Zirkel
verbotener Journale; sieht alle Leute verbotenen Taback rauchen [. . . ]! Wo ist
die geheime Polizei; was thut sie? Selten hört man, daß jemand eine Geldstrafe
erduldet hat [. . . ].“ Zitiert nach Alice M. Hanson, Die zensurierte Muse. Mu-
sikleben im Wiener Biedermeier, Wien, Köln und Graz 1987, S. 68.
21Thomas Nipperdey, Deutsche Geschichte. 1800–1866. Bürgerwelt und starker
Staat, München 61993, S. 338.
22Vgl. Tb II, S. 242f.
23Briefwechsel I, S. 124f. Der Brief ist auf den 19. März 1838 datiert, die betref-
fende Passage am 18. März niedergeschrieben. Siehe auch Anm. 8.
24Vgl. Briefe NF, 21904, S. 142.
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Zum System der präventiven Zensur, das alle Druckerzeugnisse,
also auch Opern und sogar Instrumentalmusik erfasste, merkt Nip-
perdey an:
”
[. . . ] das System war nicht perfekt, nicht totalitär. Es gab
Gegensätze im Establishment und ein Auf und Ab der Zensurpraxis;
gewitzte Literaten entwickelten einen indirekten Stil und trieben mit
den Behörden ein Katz-und-Maus-Spiel.“25
Diese auf Sprachtexte gemünzte Beschreibung trifft auch sehr gut
die subversive Art und Weise, in der Schumann das in den Dreivier-
teltakt umgebogene Marseillaise-Zitat im ersten Satz des Faschings-
schwankes einarbeitet. Der Verstoß gegen die Zensurbestimmungen
ist erheblich26, und das Risiko betrifft nicht nur Schumann selbst,
sondern auch den ihm gegenüber
”
honetten“ Verleger Pietro Mechet-
ti, der neben diesem in Wien entstandenen Werk ja auch andere kom-
positorische Früchte der Wiener Zeit verlegt, sehr viel entgegenkom-
mender als der oft blockierende Haslinger ist und Schumann bei einer
Gelegenheit sogar den Exklusivverlag all seiner Werke anbietet. An-
dererseits erscheint es als recht unwahrscheinlich, dass ein Zensor das
ja nicht mehr rhythmisch, sondern nur noch diastematisch nachvoll-
ziehbare Zitat bei der lesenden Durchsicht entdeckt. Allerdings dürfen
der Umfang der Zensur- und Überwachungsbehörden und die fachli-
che Qualifikation ihrer Mitarbeiter nicht unterschätzt werden27; selbst
keineswegs umstürzlerisch gesinnte Autoren wie Grillparzer mussten
immer wieder Änderungen vornehmen, die durch Auflagen der Zen-
25Nipperdey, Deutsche Geschichte (wie Anm. 21), S. 341.
26Vgl. zum Zeitraum von 1815 bis 1830 Hanson, Die zensurierte Muse (wie Anm.
20), S. 58:
”
Obwohl die Zensur von Musik normalerweise deren Textanteil betraf,
also Libretti, Liedtexte, Widmungen und begleitende Illustrationen, wurden
dennoch manchmal auch Melodien für gefährlich gehalten. Nationale Hymnen
wie die ,Marseillaise‘ und Polens ,Noch ist Polen nicht verloren‘ waren verbo-
ten. Im Jahr 1830 wurden Wien-Reisende darauf hingewiesen, daß sogar das
Pfeifen der Marseillaise die Geheimpolizei provozieren könnte.“ Vgl. dazu auch
Hartmut Krones, Faschingsschwank aus Wien op. 26, in: Robert Schumann. In-
terpretationen seiner Werke, Bd. 1, hg. von Helmut Loos, S. 147–151, S. 149f.
27Vgl. Schumanns eigene, wenn auch widerwillige Erwägung, notfalls für die Über-
wachungsbehörde arbeiten zu können:
”
Du hast eine viel zu gute Meinung von
mir wegen einer Stelle hier. Bei den Bibliotheken pp. ist alles doppelt u. dreifach
besetzt; und sonst wüßte ich nichts, als daß ich bei der Censur oder e. Zeitungs-
institut ein Amt annehmen könnte, etwas was ich, namentlich das erstere, nur
sehr ungern thäte.“ Brief an Clara vom 11. November 1838, Briefwechsel II,
S. 293.
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soren bestimmt waren. Diverse Kompositionen Schuberts erfuhren
Texteingriffe. Zu den Mitarbeitern der Zensur zählte beispielsweise
Johann Mayrhofer, der sich 1836, angeblich aus Bedrückung über
seinen Brotberuf, aus dem obersten Stockwerk des Dienstgebäudes
am Fleischmarkt warf28.
Das Marseillaise-Zitat im Faschingsschwank hat aber auch einen
versteckten privaten Aspekt, indem es intertextuell zu einer Kom-
position Claras gelesen werden kann. Hans Joachim Köhler hat für
die ebenfalls in Wien entstandene, von Schumann selbst ja hochge-
schätzte Humoreske op. 20 auf eine Kongruenz der
”
inneren Stim-
me“ zu Claras Romanze in g-Moll hingewiesen29. Hier läge im inter-
textuellen Sinn eine Bekräftigung der ästhetischen Vorsätze Claras
durch Robert vor. Um eine eher kontroverse Beziehung handelt es
sich dagegen im vorliegenden Fall. Weniger geschätzt als Claras Ro-
manzen op. 11 hat Schumann ihre dezidiert brillanten Kompositio-
nen. In und um die Zeit seines Wienaufenthaltes fallen Diskussionen
um den Stellenwert des Publikumsgeschmacks und die Notwendigkeit
von Konzessionen an virtuose Bedürfnisse, in denen Clara mehrfach
auf einem deutlich anderen Standpunkt beharrt als Robert. Eine die-
ser brillanten Kompositionen Claras ist Souvenir de Vienne op. 9,
ein formal lose gestricktes Variationswerk, mit dem sie nicht zuletzt
ihrer Ernennung zur Hofvirtuosin einen musikalischen Dank abstat-
tet30. In der Komposition wird in plakativer Weise die österreichische
Kaiserhymne zitiert. Schumanns Marseillaise-Zitat in
”
seiner“ Erin-
nerungskomposition kann intertextuell also auch als Kritik an Claras
in satztechnischer wie inhaltlicher Hinsicht vollständig affirmativem
Werk gesehen werden31.
Andere in der Wiener Zeit entstandene Kompositionen Schumanns
(Arabeske, Blumenstück, Nachtstücke und die schon erwähnte Humo-
reske, daneben auch der alternative Schlusssatz der Klaviersonate in
g-Moll) tragen keine so ausdrückliche Signatur ihres Entstehungsor-
tes wie der Faschingsschwank. Es ist eher die Nachwirkung, die ins-
28Vgl. Kurt Dieman, Musik in Wien, Bd. 1, o. O. 1981, S. 110.
29Vgl. Hans Joachim Köhler in der Urtextausgabe der Humoreske, Leipzig (Edi-
tion Peters) 1981, S. 40–43.
30Vgl. Klassen, Clara Wieck-Schumann (wie Anm. 1), S. 79.
31Steinberg sieht neben der versteckten Provokation der Zensoren auch einen Gruß
an die in Paris weilende Clara in dem Zitat. Vgl. Michael P. Steinberg, Liste-
ning to Reason. Culture, Subjectivity, and Nineteenth-Century Music, Princeton
2004, S. 128.
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besondere die Auseinandersetzung mit den nachgelassenen Schubert-
Kompositionen auslöst und dann wieder mit der Hinwendung zum
symphonischen Komponieren auf die Inspiration durch die Wiener
Klassiker und durch Schubert verweist. Dies geht bis in instrumen-
tenspezifische Eigenarten. Peter F. Ostwald verweist auf die Verbin-
dung, die sich über Schumanns Wiener Bekannten, den Posaunisten
Franz Glöggl, zwischen dessen Vater Franz Xaver Glöggl und den
durch diesen angeregten Trauerkompositionen Beethovens (Equales
für vier Posaunen, WoO 30, 1812) einerseits und dem von Schumann
erwähnten
”
Choral von Posaunen“ andererseits ergibt, der ihm auf der
Rückreise von Wien nach dem Tod des Bruders Eduard vorgeschwebt
habe32.
Ostwald bezieht diese Episode auf die ursprünglich mit
”
Leichen-
phantasie“ apostrophierten Nachtstücke. Kompositionstechnisch er-
scheint eine Bezugnahme zu den Posaunensätzen z.B. im zweiten Satz
der 1. Symphonie und auch später im vierten der Rheinischen Sym-
phonie naheliegender – womit sich auch wieder eine Rückverbindung
zum zentralen ästhetischen Erlebnis der Wiener Zeit, der großen C-
Dur-Symphonie Schuberts ergibt33. Die Posaune im Schumannschen
Œuvre mit all ihren Implikationen kann so als eine schaffensästheti-
sche Auswirkung der Wiener Zeit gesehen werden34.
Fruchtbar erscheint auch der Begriff des
”
linking object“, den
Ostwald in Bezug auf die anekdotische Stahlfeder von Beethovens
Grab vorschlägt, mit der Schumann seinen Aufsatz über die C-Dur-
32Vgl. Peter F. Ostwald, Leiden und Trauern im Leben und Werk Robert Schu-
manns, in: Schumanns Werke – Text und Interpretation, Mainz 1987, S. 121–
131, S. 126f.
33Vgl. den berühmten Artikel Schumanns Die C-Dur-Symphonie von Franz Schu-
bert, in: GS 3/4, S. 195–203. Zur Bedeutung der Schubertschen Symphonie für
die Entstehung der Frühlingssymphonie vgl. auch Jon Finson, Symphonie Nr. 1
B-Dur (,Frühlingssymphonie‘) op. 38, in: Robert Schumann. Interpretationen
seiner Werke, Bd. 1, hg. von Helmut Loos, S. 191–203, S. 192 und 196. Vgl.
auch Marie Luise Maintz, Franz Schubert in der Rezeption Robert Schumanns,
Kassel u. a. 1995, S. 63–68.
34Vgl. aber auch Reinhard Kapps Hinweis auf die möglicherweise durch eine Ju-
genderinnerung inspirierte Verwendung der Posaunen in Schumanns Symphonie
Nr. 2. Reinhard Kapp, Symphonie Nr. 2 C-Dur op. 61, in: Robert Schumann.
Interpretationen seiner Werke, Bd. 1, hg. von Helmut Loos, S. 386–403, hier
403.
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Symphonie niedergeschrieben haben will35. Dass es sich bei dem
Objekt um eine Verbindung zu den Gegenständen von Depression
und Trauer handele, erscheint allerdings einseitig – mindestens eben-
so sehr ist eine solche Reliquie quasimagisches Gewährsstück einer
kreativ-inspirierenden Verbindung zu den Geistern der großen Vor-
bilder und auch zum Genius Loci des Findeortes. Damit wäre ein
weiterer Aspekt der Schumannschen Auseinandersetzung mit Wien
angesprochen: das Verhältnis von Mythisierung des Ortes und Stili-
sierung des eigenen Selbst. Zieht man die oben dargelegte Tatsache
des immer wiederkehrenden Lebens- und Arbeitszieles Wien in Be-
tracht und darüber hinaus die Fülle an sozialen und gesellschaftlichen
Kontakten, die Schumann in Wien hatte (genannt seien neben den
schon erwähnten Vesque v. Püttlingen und Glöggl nur Joseph Fisch-
hof, Franz Xaver Mozart, Grillparzer, Ignaz v. Seyfried, Raphael Ge-
org Kiesewetter36 sowie beruflich Anton Diabelli, Tobias Haslinger
und der Polizeipräsident Joseph Sedlnitzky37), erscheint der Befund
35Vgl. Ostwald, Leiden und Trauern (wie Anm. 32), S. 126:
”
Depressionsgefühle
kennzeichneten auch Schumanns halbes Jahr voller Enttäuschungen in Wien. Er
trauerte an den Gräbern von Schubert und Beethoven. Auf dem Friedhof fand er
eine Stahlfeder, die er mitnahm und später beim Komponieren und beim Schrei-
ben von Zeitungsartikeln benutzte. Dieses Memento ist ein Zeichen dafür, was
der Psychoanalytiker Vamik Volkan ein linking object, einen eine Verbindung
herstellenden Gegenstand, genannt hat, und zwar ein in der Umgebung wirklich
existierendes Objekt, das den Trauernden unaufhörlich an einen Verstorbenen
erinnert.“ Dagegen interpretieren Susan McClary und Michael P. Steinberg die
Stahlfeder als phallisches Symbol einer an Beethoven gekoppelten Männlich-
keitskonstruktion, der in Schumanns Schubert-Aufsatz ein feminines Schubert-
Bild polar entgegenstehe. Vgl. Susan McClary, Feminine Endings, Minneapolis
1991, S. 18 und Steinberg, Listening to Reason (wie Anm. 31), S. 128f.
36Schumann hatte Kiesewetter 1834 erfolglos um seine Mitarbeit an der NZfM
gebeten. Herfried Kier vermutet daher:
”
Als sich Schumann vom Oktober 1838
bis April 1839 in Wien aufhielt, u. a. in der Absicht, seine NZfM in Wien heraus-
zugeben, hat er sicherlich nicht nur im Hause Sonnleithner [. . . ] mit Kiesewet-
ter gesprochen (vielleicht die Einladung zur Mitarbeit erneuert), sondern auch
bei Konzerten und Abendunterhaltungen der GMF [Gesellschaft der Musik-
freunde, deren Vizepräsident Kiesewetter war] vielfach die Möglichkeit gehabt,
mit Kiesewetter zusammenzutreffen.“ Herfried Kier, Raphael Georg Kiesewetter
(1773–1850). Wegbereiter des musikalischen Historismus (Studien zur Musik-
geschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 13), Regensburg 1968, S. 238.
37Laut Nipperdey wurde das System der Zensur durch Sedlnitzky
”
organisiert und
perfektioniert“. Vgl. Nipperdey, Deutsche Geschichte (wie Anm. 21), S. 340f.
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einer depressiven Vereinsamung Schumanns, der viele Konzerte und
gesellschaftliche Veranstaltungen besuchte und erhebliche Ausgaben
dafür hatte, als so nicht ohne Weiteres haltbar. Vielmehr scheint es
in seinen Äußerungen ein zweifaches Bild der Stadt zu geben – ei-
nerseits als Heimat der ganz Großen der Vergangenheit, andererseits
als verflachte Gegenwartserscheinung38. Der Gegensatz zwischen ei-
ner protestantischen Arbeitsaskese und einer Ästhetik der Innerlich-
keit einerseits, zu der Schumann von Hause aus hinneigte, und ei-
nem dem süddeutsch-österreichischen Katholizismus affinen Hang zur
Theatralik und zur
”
großen Form“ andererseits mag in diese Polari-
sierungskonstruktion mit eingewirkt haben39. Das bereits vorhandene
und von Schumann weiter beförderte Image Wiens als Ort mit großer
Vergangenheit und schaler Gegenwart bot ihm offenbar eine willkom-
mene Folie für die eigene Selbstdarstellung als bei aller Umtriebigkeit
letztlich einsamer und romantisch unverstandener Künstler, während
auf einer lebenspraktischen Ebene die Anziehungskraft des ökonomi-
schen und gesellschaftlichen Zentrums unvermindert bestehen blieb.
Hanson ist allerdings der Auffassung, mit Sedlnitzky sei bewusst ein schwacher
und beeinflussbarer Polizeipräsident installiert worden, der als
”
Metternichs Pu-
del“ gegolten habe. Vgl. Hanson, Die zensurierte Muse (wie Anm. 20), S. 47f.
38Charakteristisch für die Kritik an der lukrativen, aber oberflächlichen Wiener
Gegenwart, fast schon im Sinne eines romantischen Topos, ist das Schreiben
an Clara vom 29. Dezember 1838:
”
Verdienen können wir uns gewiß mehr als
in irgend einer anderen deutschen Stadt, und es wird mit der Zeit sich auch
immermehr finden. Das wäre aber auch das Einzige, was mich für Wien ent-
scheiden läßt. Aber freilich in andrer Hinsicht! [. . . ] Ich mag dem Papier nicht
Alles anvertrauen über Manches, was ich mit eigenen Augen sehe, was für win-
zige unbedeutende Menschen [es] hier gibt, wie sie sich untereinander beklat-
schen auf die unkünstlerischste Art, wie das Meiste auf Eitelkeit u. Gelderwerb,
den gemeinsten, hinausläuft; wie die Meisten in den Tag hineinleben und spre-
chen, daß man erschrickt vor der Flachheit, wie sie so ohne alles Urtheil Welt,
Menschen und Kunst nehmen [. . . ].“ Briefwechsel I, S. 331. Ähnlich am darauf
folgenden Tag:
”
Du glaubst nicht, was für Dummheit und Brutalität hier in der
Musik herrscht.“ Ebd., S. 337.
39Zur ästhetischen Implikation konfessioneller Grenzen bei Schumann vgl. Stein-
berg, Listening to Reason (wie Anm. 31), S. 123f.








Von den großen deutschen Musikern, die in Russland länger als Gäs-
te verweilten, haben nur drei ihre Eindrücke in Tagebüchern, Briefen
und Erinnerungen niedergeschrieben: Ludwig Spohr, Richard Wag-
ner und Robert Schumann. Jeder von ihnen hat die Eindrücke vom
russischen Leben beschrieben, die in seiner Seele Widerhall fanden.
Oft sind es nur Notizen, Skizzen, momentane Resonanzen. Sie gehör-
ten drei Generationen an und interpretieren Russland zu verschiede-
nen Zeiten: am Anfang des 19. Jahrhunderts (Spohr, 1803), in der
Mitte (Schumann, 1844) und in der zweiten Hälfte (Wagner, 1863).
Stets waren die Eindrücke auch mit der persönlichen Entwicklung des
Schaffens verbunden1. Interessant sind die Unterschiede in der Wahr-
nehmung Russlands. Wagner hat Moskau und Sankt Petersburg im
Alter von fünfzig Jahren gesehen, er hat die Eindrücke pragmatisch
und realistisch aufgenommen, während Schumann mit über dreißig
Jahren eher eine ganzheitliche Gestalt des in Russland Gesehenen
wahrnahm. Das Petersburger Tagebuch des achtzehnjährigen Spohrs
ist im Vergleich zu den Notizen von Schumann und Wagner von
Natürlichkeit und kindlicher Naivität durchzogen. Wagner, der nach
Russland mit einem gewissen Eroberungsdrang zog, strebte danach,
das russische Musikpublikum zu gewinnen, als sei es eine reiche Braut.
Aber diese Zielstrebigkeit hat die Lebhaftigkeit der unbekannten Welt
nicht in den Hintergrund gedrängt: Bald schimpfte er, dass es Asien
sei (leider eine sehr oberflächliche Einschätzung), bald lachte er ohne
Grund, als ob er sich durch dieses Lachen vor Erschütterung schützen
wollte. Wagner war vom Petersburger Publikum und vom Niveau des
Hoforchesters hingerissen, er plante seit dieser Zeit ernstlich, jährlich
1Ausführliche Kommentare zu den Notizen der drei Musiker sind in meinem
Buch veröffentlicht: Mikhail Saponov, Russkije dnevniki i memuary Richarda
Wagnera, Ludwiga Spohra i Roberta Schumana (Die Russischen Tagebücher
und Erinnerungen von Richard Wagner, Ludwig Spohr und Robert Schumann),
Moskau 2004.
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nach Russland zu kommen. Moskau hat er nicht verstanden und ver-
suchte die Abreise zu beschleunigen. Und Schumann, der wie viele der
Reisenden aus dem Westen beide Hauptstädte besuchte, hat Moskau
bevorzugt. Er war von der Eigenart der alten Hauptstadt mit ihren
Kuppeln, Glockengeläuten und ihrer menschlichen Gastfreundschaft
tief bewegt. Er schien von Moskau buchstäblich bezaubert, ergriffen
und verführt zu sein. Die Kremlwanderungen wurden für ihn zu einer
Notwendigkeit. Schumann hat für sich eine ganz neue Welt entdeckt.
Das Ergebnis findet sich in seinem Moskauer Tagebuch und in seinen
Moskauer Gedichten.
Die Vorgeschichte und die Umstände von Schumanns Reise nach
Russland sind wissenschaftlich gut erschlossen2, darum wenden wir
uns hier einigen Einzelaspekten zu. Der Kreml wurde zur Hauptlei-
denschaft Schumanns. Hierher kam er fast jeden Tag, als sei es seine
Dienststelle, hier hörte er von seinen Moskauer Freunden Erzählungen
über Napoleons Invasion, über die Entstehung der Zaren-Glocke und
andere Episoden aus der Geschichte Russlands. Es scheint so, als ob
er diesen Ort und seine Umgebung wie ein Schlaraffenland aufgenom-
men habe, indem er sofort die Eigenart und die Selbstzufriedenheit
dieser Schönheit und deren Moskauer Kolorit bemerkt hat. Die Ein-
drücke inspirierten ihn zu den größten poetischen Werken, die er je
geschaffen hat. Als er seine
”
Kremlgedichte“ an seinen Schwiegervater
Friedrich Wieck geschickt hatte, schrieb er zur Erläuterung:
”
Einst-
weilen noch einen poetischen Gruss aus Moskau, den ich mir Ihnen
persönlich zu übergeben nicht getraue. Es ist versteckte Musik, da
zum Komponieren keine Ruhe und Zeit war.“3 Die hier von ihm er-
wähnte
”
versteckte Musik“ steckt in der Biegsamkeit dieser Zeilen, in
ihrer hörbaren Sichtbarkeit und sogar im Aufbau des Ganzen.
Um diese Gedichte gibt es heutzutage viel Verwirrung, in vielen
modernen Kommentaren wird nicht einmal erklärt, wie viele Gedich-
te Schumann in Moskau geschaffen hat. Um die Wende vom 19. zum
20. Jahrhundert hat Bertold Litzmann, der Autor der Monographie
über Clara Schumann, behauptet, dass Schumann in Moskau fünf (?)
2Siehe Olga Lossewa, Die Russlandreise von Clara und Robert Schumann (1844)
(Schumann Forschungen, Bd. 8), Mainz u. a. 2004.
3Robert Schumann, Brief aus Sankt Petersburg von Mitte Mai 1844 an Fried-
rich Wieck, in: Robert Schumann. Ein Quellenwerk über sein Leben und Schaf-
fen, Bd. 1: Briefe. Aufzeichnungen. Dokumente. Mit zahlreichen Erstveröffent-
lichungen, hg. von Georg Eismann, Leipzig 1956, S. 146.
Page (PS/TeX): 119 / 105,   COMPOSITE
Schumann im Kreml 105
Gedichte geschaffen habe4. Das hat Daniil Shitomirski in seinen Kom-
mentaren zur russischen Ausgabe von Schumanns Briefen unkritisch
übernommen und lediglich ergänzt, dass in dem Quellenwerk über
Schumann der Herausgeber Georg Eismann nur drei (?) davon veröf-
fentlichen ließ5.
In Wirklichkeit hat Eismann zwei Auszüge aus einem langen Ge-
dicht veröffentlicht, das von Schumann
”
Die Glocke von Iwan Weli-
kii“ (so haben die meisten Ausländer die Zaren-Glocke bezeichnet)
genannt wurde. Und die Täuschung ging noch weiter. Diese zwei
Auszüge wurden von Eismann
”
Dichtungen“ genannt, das heißt, als
selbstständige Werke bezeichnet, aber da er die Auszüge nicht vom
Anfang, sondern aus dem zweiten Abschnitt des großen Gedichts her-
ausgenommen hat, so musste er in einer Fußnote dem Leser erklären,
worum es sich ursprünglich gehandelt hat, das heißt
”
im ersten Ge-
dicht“, sonst ist das Übrige unverständlich. Es kann aber nicht von
einem
”
selbstständigen Werk“ gesprochen werden, wenn sich dessen
Sinn nur durch die Kenntnis des anderen Werks erklären lässt, das
auch
”
selbstständig“ ist. Der Übersetzer Lev Oserov bricht auf eigene
Weise aus dem Gedicht
”
Die Glocke von Iwan Welikii“ zwei Auszüge
heraus. Dabei gibt er dem zweiten Stück den Namen
”
Bonaparte in
Moskau“, verheimlicht aber dem Leser, dass es bei Schumann einen
solchen Titel nicht gibt; danach ergänzt er (mit Kürzungen) ein
”
drit-
tes Gedicht“ von Schumann (
”
Die Franzosen vor Moskau“)6. In der
zweiten Auflage des Lexikons
”
The New Grove Dictionary of Music
and Musicians“ steht unter dem Einfluss der allgemeinen Verwirrung:
”
In April, however, he wrote five extended poems, all but the last
directly inspired by Ivan III’s great bell-tower at the Kremlin.“7
4Litzmann II, S. 74. Übrigens spricht Litzmann an dieser Stelle ausführlich über
die innere Ganzheit der Gedichte.
5Vgl. Eismann, Quellenwerk (wie Anm. 3), S. 140–142.
6Die Auszüge aus Gedichten von Schumann wurden in der Übersetzung von Lev
Oserov in Heft 9 der Zeitschrift
”
Sowjetskaya Musyka“ im Jahre 1954 veröffent-
licht. Diese Ausgabe übernahm Daniil Shitomirski, Robert i Clara Schumann w
Rossii (Robert und Clara Schumann in Russland), Moskau 1962, S. 200–204,
hier 200:
”
Ich führe drei Gedichte von Schumann in der Übersetzung von L.
Oserov an.“ Shitomirskii hat eine andere Ausgabe, die 1959 veröffentlicht wor-
den war, nicht berücksichtigt: Beiträge zur Musikwissenschaft 1 (1959), H. 3,
S. 32.
7John Daverio. Art. Schumann, Robert, in: The New Grove Dictionary of Music
and Musicians, London 22001, Bd. 22, S. 760-816.
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Die Liste der Widersprüche und der sich gegenseitig ausschließen-
den Meinungen kann noch fortgesetzt werden. Wenden wir uns einer
wissenschaftlichen Edition zu8. Ihre Grundlage bildet eine autogra-
phe Handschrift, die aber mit einer Abschrift beginnt, die Clara Schu-
mann von Hand gemacht und die Robert Schumann überprüft und
korrigiert hat. Das Ganze ist klar: Das erste, längere Gedicht ist in
vier Teile gegliedert, die mit römischen Zahlen durchnummeriert sind
(entsprechend I – IV), das zweite ist klein und einteilig (ohne Durch-
nummerierung). Ich möchte hier das grundlegende Schema der Ab-
wechslung von Motiven und Kern der Handlung in diesen Gedichten
betrachten. Ausgangspunkte (und Themen für
”
versteckte Musik“)
waren für Schumann zwei historische Episoden: Die erste ist eine der
Versionen der Geschichte von der
”
Zaren-Glocke“, das Vorhaben ih-
rer Herstellung, die Gießarbeiten, das Abkühlen in der Grube und
die anschließende Herausnahme und Aufstellung auf einem Posta-
ment; die zweite Episode erzählt die Geschichte von der Einnahme
Moskaus durch Napoleon und das weitere Schicksal des Korsen. Die
vier Abschnitte der poetischen Erzählung sind nach Schumanns Titel
klar und deutlich durch römische Zahlen bezeichnet. Weiter folgt ihr
kurzer Inhalt (mit der Markierung der Abschnitte nach dem Auto-
graphen).
Die Glocke von Iwan Welikii (im Autograph S. 308–314)
I ( 1735) – das ehrgeizige Vorhaben eines unbekannten Meisters (die
weltweit größte Glocke herzustellen), die Vorbereitung der Form in
der Erde (einschließlich aller Reliefs), der Guss in Anwesenheit des
Volkes und der Geistlichkeit, der Versuch der Hebung der gekühlten
Glocke aus der Grube (wobei ein großes Stück der Glocke abbricht),
die Verzweifelung des Meisters und die Ermahnung des Meisters durch
einen Geistlichen (der Vorwurf leeren Stolzes statt demütigen Got-
tesdienstes).
II (1836) Gerüchte über die Zaren-Glocke viele Jahre später, Gemun-
kel über den Grund des missglückten Gusses und das Versteck in
8Gedichte, die von Schumann als Briefanlage an seinen Schwiegervater geschickt
wurden, sind auch vollständig in den der Familie gehörenden Heften der Rei-
senotizen wiedergegeben. Gerd Nauhaus hat in seiner Ausgabe die Moskauer
Gedichte des Komponisten gleich nach den russischen Tagebüchern und Noti-
zen platziert: Tb II, S. 375–386.
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der Grube, das Interesse des Kaisers und der Befehl zur Hebung der
Glocke auf die Oberfläche.
III Worte des Dichters an den Glockengießer, sein Vergleich mit einem
anderen Ehrgeizigen, der auch von der Möglichkeit, berühmt zu wer-
den, besessen war, d. h. mit Napoleon; die Gestalt von Bonaparte, der
während des Brands von Moskau an der Kremlmauer stand, Worte
des Poeten an den Eroberer (der Vorwurf des leeren Stolzes statt des
Dienstes am Volk parallel zu Abschnitt I), Bericht über Napoleons
Flucht aus Moskau.
IV – eine erneute Hinwendung des Poeten zum Meister, ein neuer Ver-
gleich
”
Er hat gebüßt auf hartem Stein / Wie du mein Glockengießer
. . .“; der Dichter wendet sich an den Meister, er setzt die Erzählung
fort (die Verbannung des gefangenen Napoleons usw.) und präzisiert
seine Vergleiche; Erzählung des Poeten, wie die Geschichtsgöttin den
neuen König von Frankreich auffordert, die Heldentaten Napoleons
zum Wohle des Landes auszuwerten; die Entscheidung des Königs,
die Gebeine des Helden in die Hauptstadt Frankreichs zu überfüh-
ren; die Wallfahrt der Militärs zu der neuen Grablege des Helden im
Invalidendom und die abschließenden Überlegungen des Dichters.
Es ist nicht schwer, die musikalischen Eigenschaften dieser Darlegung
und die inhaltlichen Ähnlichkeiten nach einem entsprechenden Sche-
ma zu verfolgen:
A-1: Vorhaben des ehrgeizigen Helden (Eintritt der ersten Person:
der Meister) – sein Anlauf zur Verwirklichung seines Vorhabens –
Niederlage – Schlussfolgerung – Belehrung (des Helden durch den
Geistlichen).
B-1: Nach vielen Jahren entschließt sich der vornehme Monarch (un-
ter dem Einfluss gutherziger Gerüchte), die objektive Bedeutung die-
ser für das Vaterland dreisten Heldentat einzuschätzen – es wird ein
Denkmal als ein lang erwarteter Triumph nach der Niederlage errich-
tet.
A-2: Vorhaben des ehrgeizigen Helden (Eintritt der zweiten Person:
Bonaparte) – der Anlauf zur Verwirklichung seines Vorhabens – Nie-
derlage – Schlussfolgerung (Fazit) – Belehrung (des Helden durch den
Dichter).
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B-2: Nach vielen Jahren beschließt der vornehme Monarch (unter
dem Einfluss von Klio, der Göttin der Geschichte), der objektiven
Bedeutung der Heldentat für das Vaterland Gerechtigkeit widerfahren
zu lassen – es wird ein Denkmal als ein lang erwarteter Triumph nach
der Niederlage errichtet.
Koda: (ab den Worten
”
Im Dom der Invaliden“) Eine Erwähnung
über die Wohlfahrt der Veteranen, am Ende wird eine ausgeglichene
Schlussfolgerung gemacht (über die Vergebung sowie über die Sterb-
lichkeit aller ehrgeizigen Vorhaben). Im Großen und Ganzen erfüllt
der Charakter dieses Abschnittes eine Art der Abgesangsfunktion:
Hier wechseln der Rhythmus, die Länge der Verszeilen, das Schema
des Gedichtes, das Epische und das gemäßigte Tempo der Erzählung
in eine schnelle Abfolge, als ob diese Gedichte auf eine andere Melodie
gesungen werden sollten – es ist eine Art Abgesang auf das vorherige
Stollenpaar. Und natürlich unterstreichen Autorenbezeichnungen an
den Zäsuren der Erzählung die Gliederung der Form und die Ganz-
heitlichkeit des Werkes.
Das zweite Gedicht ist in einem Heft der Reisetagebücher (S. 315 im
Autograph) platziert:
”
Die Franzosen vor Moskau“, eine dynamisch-
poetische
”
Reportage“ über den Brand in Moskau und wie die na-
poleonischen Eroberer aus der Stadt vertrieben wurden. Wenn Schu-
mann in der oben angeführten Erzählung die Teile, die mit Zahlen
bezeichnet sind, als gesonderte Gedichte betrachtet hätte und nicht
als Abschnitte, so hätte er die Durchnummerierung bis zum Ende bei-
behalten und die logisch folgende Zahl (V?) vor das nächste Gedicht
gestellt –
”
Die Franzosen vor Moskau“. Er hat das aber nicht durch-
gezählt, sondern in seinem Tagebuch mehrmals
”
Die Glocke von Iwan
Welikii“ im Singular erwähnt; im Verlauf und am Schluss dieses groß
angelegten Gedichts gibt es keinen einzigen Hinweis, dass es sich nicht
um ein Gedicht, sondern um eine Gruppe von mehreren poetischen
Werken handele. Der Titel des zweiten Gedichts
”
Die Franzosen vor
Moskau“ wird von Schumann auch im Tagebuch erwähnt. Von einem
anderen, dritten Gedicht ist weder bei ihm die Rede noch bei Clara,
die ihm bei dem Eintrag der Gedichte in die Reisetagebücher half,
geschweige denn von einer größeren Anzahl. Schumann hat jedem
Gedicht eindeutig einen Titel gegeben, und es gibt davon genau zwei.
Befragen wir nun die Legenden, nach denen Schumann seine Ge-
dichte schrieb, einmal auf ihren historischen Gehalt und wenden wir
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uns der überlieferten Geschichte zu. Im Jahre 1654 hat der russi-
sche Meister Jemeljan Danilow für den Uspenski-Glockenturm des
Moskauers Kremls die 8.000 Poude (= 128.000 kg) schwere Uspenski-
Glocke gegossen9. Die Glocke ereilte ein unglückliches Schicksal: Noch
im Jahr ihrer Fertigstellung wurde sie an einem Festtag so heftig ge-
läutet, dass sie zerbrach. Der Glockengießer selbst starb an der Pest,
die damals in Moskau wütete. Ein anderer begabter Glockengießer,
der erst zwanzigjährige Alexander Grigorjew, leitete im Jahre 1655
die Gießarbeiten der neuen Glocke; er übernahm nicht nur die Herstel-
lung der Gießform im Großen und Ganzen, sondern auch die Schaf-
fung der Inschriften und Bilder10. Die fertige Glocke war 8.000 Poude
(= 128.000 kg) schwer und hatte dazu einen Klöppel von 250 Poude
(= 4.000 kg); man konnte sie erst nach 20 Jahren auf den Uspenski-
Turm hieven. Nachdem diese Glocke etwa ein Vierteljahrhundert in
Betrieb war, wurde sie im Jahre 1701 durch einen Brand vernichtet.
1730 befahl die Kaiserin Anna Ioannowna, die berühmte Glocke wie-
der neu zu gießen; sie wollte etwas Großartiges schaffen,
”
weil sie auf
das Schaffen der Urahnen eifersüchtig war“11. Den Auftrag erhielt der
Glockenmeister Iwan Motorin12, der Inhaber eines Gusswerkes, Sohn
von Fjodor Motorin, dem Begründer der bekannten Meistergenera-
tion. So begann der schwere Weg der Schöpfung des einzigartigen
Instrumentes, das heute unter dem Namen
”
Zarenglocke“ bekannt
ist: Er reichte von der Planung des Projektes und seiner Bestäti-
gung durch den Senat über Vorbereitungsarbeiten, das Anzündung
der Öfen am 26. November 1734 bis zum Unfall beim Guss, der Explo-
sion beim Einfüllen des Metalls und zur Beseitigung der Folgen. Allein
die vorbereitenden Arbeiten an den Zierformen der Glocke dauerten
anderthalb Jahre, sie wurden vom russischen Bildhauer Medwedev
entworfen. Dabei halfen ihm vier Meister für
”
Postament- und Form-
wesen“ – Wassilii Kobelew, Peter Galkin, Peter Kochtew und Peter
9Über Jemeljan Danilov und seine Werke siehe: Anna Fjodorovna Bondarenko,
Moskovskiye kolokola. XVII wek (Moskauer Glocken. 17. Jahrhundert), Moskau
1998, S. 220f.
10Siehe Näheres ebd., S. 217–226.
11Zitiert nach Aleksandr Jareschko, Kolokol’nye swony Rossii (Glockenspiel von
Russland), Moskau 1992, S. 26f.
12Iwan Fjodorowitsch Motorin (Matorin) hatte zu jener Zeit schon einige große
Glocken geschaffen, die Auferstehungsglocke (3.300 Poude [= 52.800 kg]), Fas-
tenglocke (923 Poude [= 14.768 kg]) und andere. Siehe Jareschko, Kolokol’nye
swony Rossii(wie Anm. 11), S. 27.
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Serebrjakow. Die Zierformen Medwedevs enthielten Inschriften und
Reliefbilder – zwei lebensgroße Figuren von der Kaiserin Anna Ioan-
nowna13 und dem Zaren Alexei Michailowitsch, weiter Figuren von
Engeln und Abbildungen von Heiligen. Noch vor Beendigung der Ar-
beit starb Iwan Motorin (am 19. August 1735) und die Leitung der
Gießarbeiten übernahm sein Sohn Mikhail, der die Arbeit bis zum
25. November 1735 zu Ende führte. Das Gehäuse der Glocke war
12.327 Poude schwer (mehr als 200 Tonnen). Nachdem die Glocke
völlig fertig war, musste sie anderthalb Jahre in der Grube ruhen,
bis sie auf den Glockenturm gehoben werden konnte. Aber im Jah-
re 1737 wütete ein großer Brand im Kreml. Auf die Glocke, die in
der Grube lag, fielen brennende Holzteile einer Hebevorrichtung und
brennende Einrichtungsgegenstände, die die Grube bedeckten, her-
ab14. Aus Angst, die erhitzte Wunderglocke könne Schaden nehmen,
wurde das Feuer mit Wasser gelöscht. Doch das Wasser floss in die
Grube und diese plötzliche Abkühlung verursachte einen Riss im Me-
tall mit dem Ergebnis, dass ein 11,5 Tonnen schweres Stück von der
Glocke abbrach. Über hundert Jahre blieb die Glocke in der Grube
liegen. Erst im Jahre 1820 wurde der Glockenmantel entfernt. Die
Grube wurde erweitert und mit Holzbrettern belegt, ein Geländer
und eine Treppe wurden angebracht. Die Treppe konnte man hinab-
steigen und die Glocke von innen und außen einschließlich des separat
liegenden Bruchstücks besichtigen. Erst 1836 wurde aufgrund eines
Erlasses von Zar Nikolai I. die Glocke endlich aus der Grube heraus-
genommen und auf ein Postament gestellt.
Zwei wichtige Daten, der Guss 1735 und die Hebung der Glocke
1836, werden im Gedicht Schumanns genannt, aber dies sind die ein-
zigen Hinweise auf die historischen Fakten. Es ist zwar durchaus mög-
lich, dass Schumann die historischen Hintergründe bekannt gewesen
sind, dass ihn aber die Legenden mit ihren poetischen Ausschmückun-
gen stärker beeindruckten. Nicht die Zerstörung der fertigen Glocke
zwei Jahre nach der erfolgreichen Herstellung, sondern der atembe-
raubende Prozess des öffentlichen Gusses und sein Misserfolg, der
Fehlschlag des Vorhabens vor den Augen einer großen Volksmenge,
13Unter dem Bildnis der Kaiserin ist ein Medaillon mit der Aufschrift: “Gegossen
wurde die Glocke von dem russischen Meister Iwan Fjodorow, Sohn des Motorin
zusammen mit seinem Sohn Michail Motorin“.
14Ich danke der Kunstwissenschaftlerin Anna Fjodorowna Bondarenko, die mir
die Daten über die Herstellung der Zaren-Glocke mitgeteilt und erläutert hat.
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Geistlichkeit und Adel beflügelten seine Fantasie. Das verhängnis-
volle Geschehen ist imstande, die Vorstellung eines Romantikers zu
fesseln, selbst wenn er über die realen Vorgänge Bescheid wusste. Die
künstlerische Wahrheit ist für den Poeten immer wichtiger als die
dokumentarische Wirklichkeit.
Bekanntlich ließ Schumann von Jugend auf eine so große literari-
sche Begabung erkennen, dass sein Weg zur Dichtkunst vorgezeich-
net zu sein schien. Seine früheren Gedichte finden sich als Notizen
in den Tagebüchern so zerstreut, als seien sie zufällige Skizzen und
Entwürfe. Eine ähnliche Arbeitsweise ist in der Art und Weise zu
erkennen, wie Schumann später verschiedene Klavierminiaturen zu
Zyklen vereinigt. Darin wechseln Klavierstücke, die ganz unterschied-
lichen Charakter haben und gewissermaßen ohne Prüfung angereiht
werden, als seien sie einzelne bunte Blätter. Die Bezeichnung
”
Bunte
Blätter“ weist nicht auf das Fehlen einer Ganzheit, Logik und Form,
sondern auf eine paradoxe Logik, auf eine romantische Form hin. Die
Zerrissenheit solcher Form ist nur scheinbar. Die Komposition stellt
sich als lose Ansammlung dar, die durch einen irreführenden Titel
zusammengehalten wird.
”
Bunte Blätter“ von Schumann wurden zu
einem ganzheitlichen Werk, obwohl sie eine Sammlung von Stücken
aus verschiedenen Jahren darstellen.
Arabeske, Kreisleriana, Davidsbündlertänze – unter jedem dieser
Werke verbirgt sich kein Sammelband, sondern ein ganzheitliches
Werk15. Auf eine ganz ähnliche Weise hat auf russischem Boden Niko-
lai Wassiljewitsch Gogol seine Petersburger Novellen unter dem Titel
”
Arabeske“ vereint; nur die Herausgeber haben ohne Verständnis für
die Ganzheit des Vorhabens einzelne Stücke daraus veröffentlicht16.
Darum ist es auch für uns schwer zu verstehen, warum Schumann





wählt hat. Oder warum das Gedicht
”
Die Glocke von Iwan Welikii“
mit seinen vier Abschnitten, die aus einer Epoche in die andere weiter-
15Etwas Ähnliches finden wir bei Schumanns literarischen Abgöttern. Bei der Er-
wähnung des Romans
”
Siebenkäs“ (1797) von Jean-Paul wird häufig der volle,
originale Titel verschwiegen, der lautet
”
Blumen- Frücht- und Dornenstücke,
oder Ehestand, Tod und Hochzeit des Armen-Advokaten Siebenkäs“. Ein ganz-
heitliches Genre verbirgt sich hinter der Buntheit der Aufzählungen, als sei es
ein wunderlicher allgemeiner Spitzname.
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schreiten, eine Ganzheit und nicht vier Werke darstellt. Die Buntheit
der Eindrücke aus Moskau wurde von Schumann durch romantische
Räumlichkeiten seiner Einbildungen zusammengefügt.
Es ist nicht auszuschließen, dass die russische Reise Schumann als
eine der hellsten Perioden seines Lebens in Erinnerung geblieben ist.
Denn auch nach Jahren wurde der verschlossene Mensch merklich
lebendiger, wenn man mit ihm von Russland zu reden begann. Die
russische Pianistin Marfa Sabinina, Schülerin von Clara Schumann
und Franz Liszt, erinnert sich an den Abend des 6. Februars 1851:
”
Nach dem Konzert17 gab es ein Abendessen, an dem ich neben Robert Schumann
saß. Er hat mir erzählt, dass er Russland sehr gern hätte und dass mit seinem
Aufenthalt dort die besten Erinnerungen seines Lebens verbunden seien. Überall in
Russland wurde er sehr liebenswürdig empfangen, und besonders bei dem Grafen
(Mikhail) Wielhorski, dessen Haus eine echte Kathedrale der Kunst sei. Schumann
hat sich auch ins russische Volk verliebt, mit allen seinen Besonderheiten, und bei
der Erinnerung an Russland wurde er sehr redselig, was überhaupt nicht seine Art
war.“18
In Wirklichkeit wurde Russland von Robert Schumann mehr geliebt
als von Clara. In einem Brief an seinen Schwiegervater beklagte er sich
nicht einmal über den anstrengenden Weg nach Sankt Petersburg, ob-
wohl Clara später in ihren Notizen voll Schrecken die unerträglichen
Reisequalen und die tiefen Schlaglöcher auf dem Weg nach Moskau
beschrieb. Mehr noch, er beklagte sich nicht einmal über die mühsa-
men Kontrollen. Am 15. (3.) April 1844 beispielsweise fühlte Schu-
mann gegen Abend auf dem Weg zum Hotel starke Kopfschwindel
und wurde plötzlich blind! Aber nachdem sein Sehvermögen wieder
hergestellt war, hat er dieses schreckliche Erlebnis nur ganz nebenbei
erwähnt (
”
auf der Fahrt nach Hause starker Anfall von Schwindel und
Besorgniß“19), so dass es im Zusammenhang fast unbemerkt bleibt.
Im zweiten Monat des Aufenthalts in Russland (im Brief aus Sankt
Petersburg vom 1. April 1844) beschreibt Schumann Friedrich Wieck
voller Begeisterung seine Reiseeindrücke, aber offenbar nicht mit dem
Ziel, den Schwiegervater zu beruhigen, sondern ganz ehrlich mit dem
Fazit:
”
Vor dem Weg nach Moskau hat man uns bange gemacht; im
17In diesem Konzert fand die Erstaufführung der Dritten Symphonie von Schu-
mann statt.
18Zitiert nach Wospominanija o Roberte Schumanne (Erinnerungen an Robert
Schumann), hg. von Olga Lossewa, Moskau 2000, S. 390.
19Tb II, S. 293.
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übrigen glauben Sie uns, es reist sich in Russland nicht schlimmer
und besser als irgendwo, eher besser“20.
Schumanns Eindrücke von der russischen Musik waren nicht so po-
sitiv, denn sie hingen von zufälligen Ereignissen ab. Er war kein Ken-
ner russischer Musik, die russische Kirchenmusiktradition war ihm
verständlicherweise fremd. Entzückt war er von den unübertroffenen
Feinheiten des Chorgesangs in den Proben der kaiserlichen Hofkapelle
unter der Leitung von Alexei Fjodoroiwitsch Lwov, aber die Qualität
der Werke hat er nicht anerkannt: In der Kasanski-Kathedrale hat
die Musik nach seinen Worten barbarisch geklungen. Während eines
der täglichen Spaziergänge im Moskauer Kreml erlebte Schumann
einen Gottesdienst in die Uspenski-Kathedrale. Anschließend hat er
Folgendes notiert:
”
Sonnabend d. 15/27 [April] . . . Gegen Abend Spa-
zierfahrt nach dem Kreml . . . Gottesdienst in der Kathedrale – schau-
derhafter Kirchengesang (voll lauter Octaven zwischen Sopran und
Baß)“21 Über den Gesang im Moskauer Simonov-Kloster steht im Ta-
gebuch:
”
Sonnabend d. 22 April / 4 Mai . . . nach Kloster Simonoff
gefahren . . . dann in die Vesper – der Gesang der Mönche (eigner
Art, piano, mit hohler Stimme).“22 Die archaische Harmonie des Kir-
chengesangs war Schumann nicht in der Lage wahrzunehmen, aber
später hat er die Eigenart der Musik Glinkas geschätzt; obwohl er im
Großen Theater in Moskau (am 3. Mai 1844) Ein Leben für den Zaren
in einer miserablen Aufführung hörte, hat es sein Gesamtbild offen-
sichtlich nicht getrübt. Der russische Schriftsteller Sergei Timofeye-
witsch Aksakov hat dieselbe Produktion Anfang Februar desselben
Jahres besucht und in einem Brief an seinen Sohn seine Eindrücke
wie folgt beschrieben:
”
Das sind keine russischen Lieder, es sind auch keine rein russischen Motive, das
ist echte russische Musik, in der jeder Laut mir vertraut ist, mein eigener, ich habe
ihn gehört, gesungen oder werde ihn unbedingt hören und singen. Stellt dir vor,
dass diese Oper um ein gutes Drittel gekürzt ist, dass die Aufführung unter dem
Niveau einer mittelmäßigen war. [. . . ] Die Entwicklung musikalischer Gedanken
zu kürzen, das ist meiner Meinung nach das selbe, als würde man von einem Bild
etwas abschneiden, einen Arm oder ein Bein von einer Skulptur abtrennen oder
20Eismann, Quellenwerk (wie Anm. 3), S. 138.
21Tb II, S. 295.
22Tb II, S. 297f.
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einige Akte aus dem Lustspiel von Gogol oder einige Seiten aus den ,Toten Seelen‘
streichen. Das ist einfach eine Barbarei.“23
Schumann beurteilte nur das, was er zweieinhalb Monate später hö-
ren konnte, und die Vorstellung war zu dieser Zeit offensichtlich nicht
besser. Es genügt zu erwähnen, dass die Ouvertüre zur Oper durch
die Musik des Dirigenten Iogannis (Johannes) ersetzt wurde; Clara
Schumann hat ihn einen
”
Handwerker“ genannt und hielt es für eine
Schande, mit ihm etwas zu tun zu haben24. Und das war keinesfalls die
einzige Fehlbesetzung. Die zweite Hälfte der Oper hat zu Schumanns
Enttäuschung besonders schwer durch Striche gelitten, es fehlte unter





mann notierte in seinem Tagebuch:
”
der 1ste Act mit viel artiger Musik, namentlich hübsches Terzett – meistens
national-anklingende Weisen – die Instrumentation schwach u. das Blech zu vor-
herrschend – im übrigen entschieden glücklich organisierte musikalische Natur –
die zweite Hälfte der Oper in jeder Beziehung lahm u. alles dramatischen Fort-
ganges baar – ärmliche Decoration – nach d. Theater in den Berliner Wurst- u.
Schinkenladen“25.
Es ist schon fast als ein Glück zu bezeichnen, dass Schumann in Sankt
Petersburg die Aufführung von Ruslan und Ludmila nicht gehört hat,
denn dort waren die Verhältnisse nicht besser. Im Gegenteil, die Oper
schien durch die ungeheureNachlässigkeit desChores undder ausländi-
schen Orchestermitglieder dem Untergang geweiht zu sein. Die Musiker
haben wegen des allzu niedrigen Lohns ihre Arbeit grob vernachlässigt
und alle möglichen Engagements nebenher angenommen, um etwas
hinzuzuverdienen (z.B. an der italienischen Oper), sie meldeten sich
krank und fanden alle möglichen Ausflüchte, um dem Dienst fern zu
bleiben. Das Ergebnis war, dass während der Aufführungen ein zufällig
23Sergej Timofejewitsch Aksakov, Brief vom 06. Februar 1844 an Iwan Serge-
jewitsch Aksakov, in: Tamara Nikolajewna Liwanowa und Wladimir Wassilje-
witsch Protopopow, Glinka. Twortscheskij put’ (Glinka. Biographie des Künst-
lers), Moskau 1955, Bd. 1, S. 193f.
24Clara Schumann schrieb:
”
Eine Schande ist es solche Leute wie Johannes [. . . ]
Künstler zu nennen – reine Handwerker sind es, dabei ebenso wie Solche unge-
bildet“. Tb II, S. 360.
25Tb II, S. 297. Die Beurteilung ist wohl insbesondere durch Misserfolge des Di-
rigenten an diesem Abend bedingt, weniger durch die Musik selbst. Schumann
war zu dieser Zeit mit den Werken von Wagner bekannt, in deren Instrumentie-
rung ungleich stärker
”
das Blech“ vorherrscht als in den Partituren von Glinka.
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zusammengewürfelter Restbestand an Musikern ohne jede Probe das
unbekannte Stück prima vista vom Blatt herunterspielte, sodass die
Aufführungen stets vollends zu scheitern drohten26.
Letztlich hatte Schumann für eine echte Bekanntschaft mit der
russischen Musikkultur damals weder die Zeit noch die Gelegenheit.
Dennoch hat er etwas von den Eigenheiten der geistigen Atmosphäre
Russlands wahrgenommen. Russische Musiker haben ihm ihre künst-
lerischen Anliegen vermittelt, darüber ist viel berichtet worden. Der
russische Musikkritiker Hermann La Roche bemerkte in der künstle-
rischen Persönlichkeit Schumanns eine große Affinität zu den besten
russischen Künstlern in allen Dingen,
”
in seiner eigenen Natur, in
seinem reichen lyrischen Leben unter einer glanzlosen, unauffälligen
Hülle, in der Abneigung gegenüber der gekünstelten Theaterhaltung,
in der Bevorzugung der Heiligkeit der inneren Welt vor den Idolen der
äußeren Welt, darunter die rein nördliche Haltung des Künstlers“27.
La Roche erkennt diese Eigenschaften sogar im Stil des Komponis-
ten:
”
In den Melodien von Schumann gibt es eine slavische Breite,
eine scharfe Kühnheit der Brüche, eine gewisse Verwegenheit eines
Riesen, eine tiefe und mächtige Trauer/Sehnsucht, die manchmal an
den vorherrschenden Ton des russischen Volkslieds erinnert.“28
La Roche gehörte nicht zu den Zeitgenossen Schumanns und Hen-
selts, er wurde nach dem Besuch des Ehepaars Schumann in Russland
geboren, aber er hatte die besonders feinfühlige Beziehung der rus-
sischen Musiker seiner Generation Schumanns Musik gegenüber zum
Ausdruck gebracht; und das betrifft wirklich alle, von Peter Iljitsch
Tschaikowski bis zum Musikzirkel um Balakirew. Wenn Schumann in
späteren Jahren bei der Erwähnung Russlands merklich lebendiger
wurde, so haben die russischen Musiker ihm später diese Sympathie
mit gleicher Münze heimgezahlt. In ihrem Schaffen haben sie, wenn
auch in unterschiedlichem Maße, immer auch unter dem Einfluss der
Kunst Robert Schumanns gestanden.
26Der Dirigent des Abends, Karl Franz Albrecht, war empört über seine Musiker,
aber er war machtlos, wie aus seinem Tagebuch folgt, das in der Handschriften-
abteilung des Russischen Institutes für Kunstgeschichte in Sankt Petersburg auf-
bewahrt wird.
27Hermann La Roche, Schumann kak fortepiannyj kompositor (Schumann als Kla-
vierkomponist), zitiert nach Shitomirski, Robert i Clara Schumann w Rossii
(wie Anm. 6), S. 65.
28Zitiert ebd., S. 64f.
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Robert Schumann und Prag (1837/1838 bis 1846/1847)
Die folgenden Ausführungen zur frühen Schumann-Rezeption in Prag
betreffen drei Punkte: 1) die Rezeption der Musikanschauung und
Musikkritik Robert Schumanns und den gegenseitigen Gedankenaus-
tausch zwischen Leipzig und Prag in den 1830er und 1840er Jahren,
2) die frühen Kontakte Schumanns zu Prag, Erstaufführungen seiner
Werke sowie ihre kritische Aufnahme und 3) die schöpferische Rezep-
tion von Schumanns Musik durch den jungen Bedřich Smetana am
Ende der 1840er Jahre.
1
Die ehemalige königliche Residenz und Hauptstadt Böhmens, Prag,
gehörte in der Vormärzzeit bzw. bis zum Jahre 1860 zu den Provinz-
städten der multinationalen Habsburgischen Monarchie. Seine Kultur
und Musikkultur war damals vorwiegend deutschsprachig und orien-
tierte sich infolgedessen an anderen deutschsprachigen Zentren. Unter
diesen Zentren spielte die Musikstadt Leipzig mit ihren Musikverla-
gen und -zeitschriften eine bedeutende Rolle, die in gewisser Hinsicht
größer war als die der Hauptstadt Wien. Vermutlich haben dazu auch
die geographische Lage und die damaligen Verkehrsverbindungen bei-
getragen: Prag befindet sich ja wie bekannt etwa in der Mitte auf der
Strecke von Leipzig (bzw. Berlin) und Dresden nach Wien, Leipzig
liegt sogar noch etwas näher an Prag als Wien. Die Staats- und Re-
ligionsgrenze stellte dabei im früheren 19. Jahrhundert offensichtlich
kein Hindernis und kein grundsätzliches Problem dar.
Robert Schumanns Name, seine Musikanschauung und seine musik-
kritische Tätigkeit waren für das Prager Publikum ein Begriff, noch
bevor seine Musik nach Prag gelangte und dort zum ersten Mal auf-
geführt wurde. In dieser Hinsicht bildete Prag keine Ausnahme von
vergleichbaren Musikzentren (Mittel-)Europas. Überraschend und er-
staunlich mag eher sein, wie früh diese Rezeption einsetzte und wie
umfangreich sie von Anfang an war. Schumanns
”
Neue Zeitschrift für
Musik“ war in Prag seit ihrem ersten Jahrgang bekannt und wurde
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eifrig gelesen. Nach Schumanns eigener Angabe gab es in Prag bereits
im Jahre 1834 nicht minder als 50 Abonnenten, d. h. so viel wie in
Hamburg (20) und Dresden (30) zusammen1.
Auf der anderen Seite widmete sich Schumann von Anfang an re-
gelmäßig den in Prag wirkenden oder aus Prag und Böhmen stam-
menden Musikern (Komponisten und Interpreten) und beurteilte –
wenn auch manchmal nicht gerade lobend – ihre neuen Werke. So
sind in seiner
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ in der Zeit von 1836 bis
1842 Aufsätze und kurze Berichte über die Musik und Tätigkeit von
Alexander Dreyschock, Johann Wenzel Kalliwoda, Johann Friedrich
Kittl, Wenzel Heinrich Veit, Friedrich Dionys Weber u. a. erschienen2.
2
Wann die Musik Robert Schumanns zum ersten Mal in Prag aufge-
führt worden ist, lässt sich nicht mit Sicherheit sagen. Eine der ersten
Gelegenheiten dürfte die Konzertreise der damals 18-jährigen Clara
Wieck nach Prag und Wien im Herbst 1837 sein. Wie bekannt, brach
sie mit ihrem Vater am 30. Oktober 1837 nach Prag auf, wo sie bis
zum 24. November verweilte und insgesamt dreimal, nämlich am 12.,
18. und 23. November, öffentlich auftrat. Von ihrem Brief, den sie am
19. November 1837 an Robert Schumann schrieb, wissen wir, dass sie
zu diesem Zeitpunkt seine Werke in einem Privatkreis in Anwesen-
heit des führenden Prager Komponisten Wenzel Johann Tomaschek
und anderer Persönlichkeiten des Prager Musiklebens vorspielte. Wir
können nur vermuten, dass es diejenige Werke oder Teile daraus wa-
ren, die sie bis zu diesem Zeitpunkt einstudiert und aufgeführt hatte
und die sie dann z.T. auch in Wien spielte, darunter Papillons op. 2,
Toccata C-Dur op. 7, Carnaval op. 9, Sonate fis-Moll op. 11 oder
Symphonische Etüden op. 133.
1Brief Robert Schumanns an Albrecht Theodor Töpken vom 18. August 1834.
Zitiert nach: Bonnie Lomnäs / Erling Lomnäs / Dietmar Strauß, Auf der Suche
nach der poetischen Zeit. Der Prager Davidsbund: Ambros, Bach, Bayer, Ham-
pel, Hanslick, Helfert, Heller, Hock, Ulm. Zu einem vergessenen Abschnitt der
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, 2 Bde, Saarbrücken 1999, Bd. 1, S. 18.
2Vgl. Robert Schumann, Gesammelte Schriften über Musik und Musiker, 2 Bde,
2Leipzig 1871, Bd. 1, S. 140f., 185, 288f.; Bd. 2, S. 6, 15–17, 43, 82f., 91f., 155,
176f., 184–186, 214f., 218f., 253f., 306f.
3Vgl. Litzmann I, S. 104, 139–148.
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Ein Jahr später, im Herbst 1838, begab sich Robert Schumann
selbst auf die Reise von Leipzig über Prag nach Wien; sein Vorhaben
war damals bekanntlich, sich in Wien niederzulassen und seine
”
Neue
Zeitschrift für Musik“ in Wien herauszubringen. In Prag verbrachte
er damals zwei Tage und lernte einige der führenden Persönlichkeiten
des dortigen Musiklebens persönlich kennen, darunter Wenzel Johann
Tomaschek, Friedrich Dionys Weber, Johann Friedrich Kittl, Marco
Berra, Ludwig Rittersberg, Ludwig Kleinwächter. Auf seiner Rück-
reise von Wien am Anfang Mai 1839 hat er dagegen in Prag nur
wenige Stunden Halt gemacht, wobei er wiederum Johann Friedrich
Kittl traf4.
Seit den frühen 1840er Jahren wurde die Schumann-Rezeption in
Prag vor allem durch die Prager
”
Davidsbündler“ geprägt, zu de-
nen u. a. Musikkritiker und -gelehrte wie August Wilhelm Ambros,
Eduard Hanslick und Franz Balthasar Ulm gehörten. Die Aktivitäten
und die Bedeutung des Bundes, die schon Eduard Hanslick in seiner
Autobiographie beschrieben und kommentiert hat, sind inzwischen
mehrmals und detailiert erörtert worden, sodass es sich an dieser
Stelle erübrigt, auf dieses Thema noch einmal näher einzugehen5.
Ein wichtiges Ereignis der Prager Schumann-Rezeption in den
1840er Jahren war die Erstaufführung von Schumanns Oratorium Das
Paradies und die Peri op. 50, die am 14. Mai 1846, also zweieinhalb
Jahre nach der Leipziger Uraufführung zustande kam. Das Orches-
ter und der Chor der Prager Sophien-Akademie wurden von Johann
Nepomuk Škroup [Skraup] geleitet, der damals als Kapellmeister im
St.-Veit-Dom auf der Prager Burg tätig war6. Das Paradies und die
Peri war das erste große Werk Robert Schumanns, das in Prag öf-
4Vgl. Tb II, S. 68–70, 90.
5Vgl. Eduard Hanslick, Aus meinem Leben, 2 Bde, Berlin 1894, Bd. 1,
S. 39–52; Jitka Ludová, Zur Biographie Eduard Hanslicks, in: Studien zur
Musikwissenschaft Bd. 37, Tutzing 1986, S. 37–46; Dokonalý antiwagne-
rián. Eduard Hanslick. Paměti, fejetony, kritiky [Der vollkommene Anti-
Wagnerianer. Eduard Hanslick. Memoiren, Feuilletons, Kritiken], übersetzt und
hg. von Jitka Ludová, Praha 1992, S. 16–19, 58–66 u. a.; Geoffrey Payzant,
Eduard Hanslick and Ritter Berlioz in Prague. A Documentary Narrative, Uni-
versity of Calgary Press, 1992; Lomnäs / Lomnäs / Strauß, Der Prager Davids-
bund (wie Anm. 1), Bd. 1, S. 35–59, u. a.
6Die Sophien-Akademie, die im Jahre 1840 gegründet wurde und bis 1865 exis-
tierte, stellte einen zeittypischen Musikverein dar, an dessen Konzerttätigkeit
sich sowohl gebildete Laien als auch Berufsmusiker beteiligten.
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fentlich aufgeführt wurde7. Ob es vor diesem Datum, d. h. in den
früheren 1840er Jahren, Privatveranstaltungen gegeben hatte, in de-
nen etwa Schumanns Kammermusik aufgeführt worden war, lässt sich
heute kaum mehr eruieren und dokumentieren. Wäre es der Fall ge-
wesen, dann wäre das Datum ad quem mit dem Erscheinen der Stim-
menausgaben verbunden. Mit anderen Worten, eine Aufführung vor
dem Jahr 1843 (Streichquartette op. 41, 1–3, Klavierquintett Es-Dur
op. 44) bzw. vor 1845 (Klavierquartett Es-Dur op. 47) wäre kaum
denkbar8. Das erste Orchesterwerk Schumanns, das in Prag öffent-
lich aufgeführt wurde, war die Symphonie Nr. 2 C-Dur op. 61, die im
Konzert des Prager Konservatoriums am 12. März 1848 zum ersten
Mal erklang9.
Das Oratorium Robert Schumanns wurde übrigens im Jahre 1846
nur wenige Wochen nach dem epochemachenden und erfolgreichen
Prager Besuch von Hector Berlioz aufgeführt, der in der Tat auch
von den Prager
”
Davidsbündlern“ und insbesondere von Ambros or-
ganisiert wurde und bei dem u. a. seine Symphonie fantastique op. 14
sowie seine dramatische Symphonie Roméo et Juliette op. 17 erstauf-
geführt wurden; die Konzerte Hector Berlioz’ fanden am 19., 25. und
27. Januar und dann noch am 31. März, 7. und 17. April 1846 statt.
Zusätzlich dazu gastierte Franz Liszt im April 1846 zum zweiten Mal
in Prag (nach seinem ersten Besuch im Frühjahr 1840); seine Konzer-
7Vgl. auch Eduard Hanslick, Robert Schumann und seine Cantate
”
Das Paradies
und die Peri“. Ein Brief an Flamin, den letzten Davidsbündler, in: Beiblätter
zu Ost und West vom 19. Mai 1846, abgedruckt in Lomnäs / Lomnäs / Strauß,
Der Prager Davidsbund (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 219–222; die Angabe im Bd. 1,
S. 48, dass es sich um eine Aufführung des Prager Konservatoriums unter der
Leitung von J. Fr. Kittl handelte, ist übrigens falsch und stützt sich wohl auf
die späteren Erinnerungen Eduard Hanslicks (Aus meinem Leben (wie Anm.
5), Bd. 1, S. 66).
8Dass die gedruckten Musikalien (Partituren, Stimmen, 2- und 4-händige Kla-
vierauszüge) in Prag unmittelbar oder bald nach ihrer Erscheinung in Leipzig,
Wien und anderen Orten zugänglich waren, beweist u. a. wiederum Eduard
Hanslick, wenn er in seiner Besprechung von Das Paradies und die Peri (vgl.
Anm. 7) auch Schumanns Symphonie B-Dur Nr. 1 erwähnt, die er zu jener Zeit
oftmals mit A. W. Ambros gespielt haben soll; die betreffende Bearbeitung für
Klavier zu 4 Händen erschien dabei im Frühjahr 1842.
9Vgl. August Wilhelm Ambros / Johann [Jan] Branberger, Das Konservatorium
für Musik in Prag, Prag 1911, S. 283.
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te fanden am 13., 16. und 18. April statt10. Diese Liste der wichtigsten
Konzertereignisse des Jahres 1846 ist wirklich erstaunlich und zeigt
sowohl Reichtum und Vielfalt des öffentlichen Musiklebens in Prag zu
dieser Zeit als auch die Anziehungskraft der Stadt auf die führenden
zeitgenössischen Künstler.
Die mir bekannten Rezensionen von Schumanns Das Paradies und
die Peri, die damals in Prag erschienen und von den
”
Davidsbündlern“
verfasst wurden, sind uneinheitlich. Eduard Hanslicks Besprechung in
der Zeitschrift
”
Ost und West“ in Form eines schwärmerischen offe-
nen Briefes an
”
Flamin, den letzten Davidsbündler“ (d. h. an Ambros)
ist insgesamt positiv, wobei sie sich dem eigentlichen Werk und sei-
ner Aufführung nur sehr flüchtig widmet11. August Wilhelm Ambros
selbst hat dagegen bei dieser Gelegenheit einen ausführlichen Arti-
kel für die Prager Tageszeitung
”
Bohemia“ verfasst, dessen Ton eher
nüchtern sachlich ist, der jedoch – vor allem was die kompositorische
Leistung Schumanns betrifft – überraschend negativ formuliert wird.
Der Kern von Ambros’ Urteil ist im folgenden Zitat enthalten:
”
Schumann’s Peri hat nichtsweniger als sehr gefallen. Die Ursache davon liegt nicht
etwa in der Unempfänglichkeit des Publikums [. . . ] oder in nachläßiger Auffüh-
rung, sondern im Werke selbst.“12
Die Motive dieser ablehnenden Beurteilung von Ambros sind schwer
zu entschlüsseln. Seine spätere Besprechung von Schumanns op. 50,
die sich auf die Prager Aufführung vom Mai 1857 bezieht, spricht
eine andere Sprache. Der Autor befasst sich in diesem Falle überhaupt
nicht mit der Qualität der Aufführung und widmet sich ausschließlich
dem Werk, welches er eindeutig und vorbehaltlos lobt13.
10Zu Berlioz’ und Liszts Konzerten in Prag im Jahre 1846 vgl. z. B. Payzant (wie
Anm. 5), S. 78–106 u. a.
11Vgl. Anm. 7.
12August Wilhelm Ambros (A.), Die Peri und das Paradies, in: Bohemia XIX
(1846), Nr. 66 (17. Mai), Nr. 67 (19. Mai) und Nr. 68 (21. Mai). Für den Hinweis
auf diese Rezension bin ich meiner Kollegin, Frau Marta Ottlová dankbar, die
zurzeit eine kritische Ausgabe der bisher unedierten Prager Texte von Ambros
vorbereitet.
13August Wilhelm Ambros (Flmn. Dbdlr.), R. Schumann’s
”
Die Peri und das
Paradies“, in: Prager Zeitung vom 20. Mai 1857; abgedruckt in: Lomnäs / Lom-
näs / Strauß, Der Prager Davidsbund (wie Anm. 1), Bd. 2, S. 178–181.
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Ein weiteres Ereignis, das den Namen
”
Schumann“ im Bewusstsein
der Prager Öffentlichkeit in den späteren 1840er Jahren verfestig-
te, war der Besuch von Robert und Clara Schumann in Prag in der
Zeit vom 25. Januar bis 3. Februar 1847. Das Ehepaar Schumann
hat in Prag wiederum bei der Rückreise von Wien nach Dresden
Halt gemacht und bei dieser Gelegenheit zwei Konzerte gegeben. Auf
dem Programm des ersten Konzerts am 29. Januar 1847 standen u. a.
Schumanns Klavierquintett Es-Dur op. 44 und sechs Lieder aus sei-
nem Liederkreis op. 39. Im zweiten Konzert am 2. Februar 1847 wur-
de u. a. das Klavierkonzert a-Moll op. 54 erstaufgeführt, mit Clara
Schumann als Solistin und Robert Schumann als Dirigent14.
Im Übrigen war dieser Aufenthalt in Prag reich an gesellschaftli-
chen Treffen, Einladungen und Empfängen, auch in adeligen Krei-
sen. Bei einem Diner, das im Palais der Familie Thun (am 1. Februar
1847?) gegeben wurde, war auch der junge Komponist Bedřich Smeta-
na anwesend, der damals als Musiklehrer der Familie Thun wirkte und
offensichtlich die Gelegenheit nutzte, um sich auch mit eigenen Kom-
positionsversuchen vorstellen zu können. Clara Schumann erwähnte
in diesem Zusammenhang
”
eine Komposition“ von Smetana ohne nä-
here Spezifikation; nach Hana Séquardtová handelte es sich damals
um Smetanas frühe Klaviersonate g-Moll aus dem Jahre 184615. Je-
denfalls trifft Robert Schumanns knappe Tagebuchsnotiz:
”
ein junger
Böhme Smetana komponiert à la Berlioz“ in diesem Falle nicht zu16.
Smetana war nämlich zu jener Zeit immer noch ein Kompositions-
schüler von Joseph Proksch und hatte bis dato gar keine Orchester-
musik komponiert. Unter seinen
”
Werken“ befanden sich damals ers-
tens Polkas und andere Tanzstücke für Klavier, die streng genommen
zum Bereich der funktionalen Musik gehören und erst posthum ver-
öffentlicht wurden, und zweitens diverse Kompositionsübungen, die
er seinem Lehrer immer noch regelmäßig vorlegen musste; auch die
erwähnte Sonate g-Moll gehörte in der Tat zu diesem Studienbereich.
Der Name
”
Berlioz“ dürfte demnach eher im Gespräch zwischen dem
jungen Smetana und Schumann erwähnt worden sein, und Smetana
14Vgl. Litzmann II, S. 152–154; Tb II, S. 412–414 sowie Anm. 727 und 730, S. 550f.
15Vgl. Litzmann II, S. 154; Hana Séquardtová, Bedřich Smetana, Praha 1988,
S. 37 (deutsche Übersetzung: Leipzig 1985).
16Tb II, S. 413.
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mag dabei seinen Berlioz-Enthusiasmus und seine Erinnerungen an
den Besuch von Berlioz in Prag im vorherigen Jahr 1846 zum Aus-
druck gebracht haben.
Wahrscheinlich ist dagegen, dass es eben das Zusammentreffen mit
Clara und Robert Schumann war, das kurz danach eine künstlerische
Resonanz bei Smetana fand. In den folgenden Jahren versuchte er,
mehrere charakteristische Klavierstücke zu schreiben – und hat sich
dabei zu einem nicht geringen Teil gerade an den Werken Schumanns
orientiert. Man kann dies schon an seinen umfangreichen und tech-
nisch anspruchsvollen Six morceaux caractéristiques op. 1 erkennen,
die übrigens Franz Liszt gewidmet wurden, und mehr noch an seinen
sechs kurzen Stammbuchblättern op. 2, die wie op. 1 im Jahre 1851




Erinnerungsstück“ An Robert Schumann (op. 3,1)
und die Clara Schumann gewidmeten Skizzen op. 4 und op. 5 – sind
großteils am Ende der 1840er Jahre entstanden und wurden erst nach
Robert Schumanns Tod veröffentlicht17.
17Fréderic Smetana, À Monsieur Franz Liszt. Six morceaux caractéristiques pour
piano Oeuv. 1, Leipzig (Fr. Kistner) 1851. Vgl. Mirko Očadĺık, Smetanovy prv-
ńı cykly klav́ırńıch skladeb. Vydavatelská zpráva [Smetanas erste Klavierzyklen.
Bericht des Herausgebers], in: Bedřich Smetana, Klav́ırńı d́ılo [Klavierwerke],
Bd. 1, Praha 1944, insb. S. 106–110. Friedrich Smetana, Stammbuch-Blätter für
das Pianoforte Op. 2, Leipzig (Fr. Kistner) 1851; Friedrich Smetana, Charakter-
Stück I – Morceau caractéristique I. An Robert Schumann, in: Das Pianoforte.
Ausgewählte Sammlung älterer u. neuerer Original-Compositionen unter Re-
daktion von Dr. Franz Liszt, Stuttgart (Ed. Hallberger) 1857, Heft II, S. 10–12;
Friedrich Smetana, Skizzen für das Pianoforte, Heft 1: Op. 4, Heft 2: Op. 5,
Prag (Rob. Veit) 1858. Bei der Vorbereitung der (nicht zustande gekommenen)
Ausgabe von Skizzen Op. 4 und Op. 5 bei Kistner in Leipzig im Jahre 1852
war Smetana im brieflichen Kontakt mit Clara Schumann. Vgl. dazu Hana
Séquardtová, Smetanovy Ĺıstky do památńıku. Vydavatelská zpráva [Smetanas
Stammbuchblätter. Bericht des Herausgebers], in: Bedřich Smetana, Klav́ırńı
d́ılo [Klavierwerke], Bd. 4, Praha 1968, insbes. S. X, 128–150.
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Schumann in Amerika: Rezeption und Wirkung
”
Wie steht es denn mit Amerika? Bis zum letzten April muß es aus-
gemacht sein.“ So Robert Schumann in einem Brief vom 24. März
1842 an Clara Schumann, die sich zu diesem Zeitpunkt in Kopenha-
gen befand, wo sie innerhalb von knapp vier Wochen sieben Konzerte
gab. Die Schumanns trugen sich eine Zeit lang mit dem Gedanken,
in die Neue Welt zu reisen, Gedanken, die in Tagebucheinträgen und
Briefen Robert Schumanns von März 1842 an dokumentiert sind, ins-
besondere in einem Eintrag im Ehetagebuch vom 14. März:
”
Amerika liegt mir im Sinn. Ein furchtbarer Entschluss. Aber ich glaub fest, er
würde sich belohnen. Bis zum letzten April müßten wir uns entschieden haben. /
Der Gedanke an Amerika kam auf der Reise – an einem schönen Morgen – aus einer
kräftigen Stimung. Ich fühlte mich an diesem Morgen so frisch und unternehmend –
die Nähe von Bremen, das mit Amerika wie verschwistert ist, machte es wohl auch.
[. . . ] Es fesselt uns so wenig hier. Nur der Gedanke an Marien, die wir zurücklaßen
müßten, war schrecklich. Aber es wäre ja auch für ihr Bestes, für die Sicherheit
ihrer Zukunft. Wir könnten wohl auch in Deutschland reisen. Aber was kömmt
heraus? Was Klara erwirbt, verliere ich an Verdienst und Zeit. So wollen wir lieber
zwei Jahre an einen großen Plan unseres Lebens setzen, der uns, wenn er glüklich
ausschlägt, für das ganze Leben sichert. Und dann kann ich mich ja ganz meiner
Kunst ergeben, wie es mein sehnlichster alleiniger Wunsch ist.“1
Das Interesse an den Vereinigten Staaten lag in der Luft. Das 1831 in
Wendts Musenalmanach abgedruckte Gedicht
”
Den Vereinigten Staa-
ten“ von Johann Wolfgang von Goethe hatte die Bewunderung und
die Sehnsüchte zusammengefasst, die man aus Europa dem immer
mehr an Bedeutung gewinnenden Kontinent bzw. den Vereinigten
Staaten entgegenbrachte:
”
Amerika, du hast es besser / als unser
Kontinent, das alte, / hast keine verfallenen Schlösser / und keine
Basalte. / Dich stört nicht im Innern / zu lebendiger Zeit /unnützes
Erinnern / und vergeblicher Streit.“2 Das Gedicht war eine Reaktion
auf die im Jahr 1825 begonnene Amerikareise des Prinzen Bernhard
1Zitiert nach Robert Schumann, Tb II, S. 206f.
2Johann Wolfgang von Goethe, Den Vereinigten Staaten [1827], in: Gedichte und
Epen (= Goethes Werke, Hamburger Ausgabe, hg. von Erich Trunz, Bd. 1),
München 151993, S. 333.
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von Sachsen-Weimar, des zweiten Sohnes Herzog Carl Augusts, die
Goethes Interesse an Amerika derart stimulierte, dass er das Reiseta-
gebuch des Prinzen nach dessen Rückkehr 1826 eingehend studierte3.
Schon zuvor hatte Goethe, der kurzzeitig selbst Gedanken hegte, nach
Amerika zu reisen, wie er in
”
Dichtung und Wahrheit“ festhielt4, sich
mit Literatur über die Neue Welt beschäftigt und zahlreiche Ameri-
kaner, die nach Weimar kamen, empfangen.
Ähnlich wie für Goethe belegt ist, dass er bemerkenswert gut und
sehr detailliert über Amerika informiert war, lässt sich dies auch für
die Schumanns annehmen. Eine Reihe von Bezugspunkten lassen dar-
auf schließen, dass sich sowohl Clara als auch Robert Schumann über
die Neue Welt informierten. Einige der Freunde und Kollegen hielten
sich – zumindest zeitweilig – in den USA auf und vermittelten in Brie-
fen und Berichten Wissen über die Neue Welt. Darüber hinaus sollte
Elise Schumann, die zweitälteste Tochter, Jahrzehnte später von 1877
bis 1883 mit ihrem Mann Louis Sommerhoff in den USA leben und
dort drei Kinder bekommen. Wie Nancy Reich nachgewiesen hat, le-
ben noch heute eine Reihe von Nachfahren der Schumann-Familie in
den USA5.
Unter all denen, die Deutschland schon vor der großen Auswande-
rungswelle um 1848 verließen, waren viele, die sich entweder für eine
gewisse Zeit in den USA niederließen oder dort Engagements nachka-
men, aber auch jene, die einfach als Touristen reisten. Die Erfahrun-
gen derer, die aufgebrochen waren, wurden mit den Zurückgebliebe-
nen in Briefen geteilt, zum Teil lagen sie sogar in literarischer Form
vor. Dazu gab es immer mehr Bildmaterial und gedrucktes Informa-




Goethe und Amerika“, Vortrag beim Symposium 250 Jah-
re Johann Wolfgang von Goethe in Frankfurt/Main 1999, zit. nach: <http://
www.info.sophia.ac.jp/g-areas/DE-GoetheSymHinderer.htm>, S. 8.
4Johann Wolfgang von Goethe, Aus meinem Leben. Dichtung und Wahrheit IV,
Buch 19, in: Autobiographische Schriften II (= Goethes Werke, Hamburger Aus-
gabe, Bd. 10), München 122002, S. 166. Die Textstelle bezieht sich auf das Jahr
1775.
5Nancy Reich, Clara Schumann and America, in: Clara Schumann. Komponis-
tin, Interpretin, Unternehmerin, Ikone, hg. von Peter Ackermann und Herbert
Schneider, Hildesheim 1999, S. 195–203; dies., Clara Schumann. The Artist and
the Woman, rev. Ausgabe, Ithaca/London 2001, S. 92, Anm. Ich möchte Nancy
Reich an dieser Stelle sehr herzlich für ihre Unterstützung danken.
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Zahlreiche Musiker nahmen Engagements in die USA wahr, da die-
se finanziell besonders interessant waren. So begab sich der norwegi-
sche Geiger Ole Bull (1810–1880) 1843 auf eine ausgedehnte Kon-
zertreise in Nordamerika, die von keinem Geringeren als dem Ver-
leger Julius Schuberth gemanagt wurde6. Die Sängerin Jenny Lind
(1820–1887) machte auf ihrer von 1850 bis 1852 dauernden Tournee
ein kleines Vermögen, wurden ihr doch pro Auftritt etwa tausend Dol-
lar gezahlt, zuzüglich diverser anderer Zuwendungen7. Beide Künstler
waren, wie auch Sigismund Thalberg, der 1856 und 1857 die USA be-
reiste, mit den Schumanns gut bekannt. Die ebenfalls zum Freundes-
kreis gehörende Sängerin Pauline Viardot-Garcia (1821–1910) hatte
als Kind mit ihrer Familie zwischen 1825 und 1829 in Amerika gelebt,
ebenso Clara Schumanns Jugendfreundin Emilie List (1818–1902), die
Tochter des aus Deutschland geflohenen Friedrich List, die von 1825
bis 1832 in den USA lebte. Beide lernten sich 1833 kennen, bei Emilie
List nahm Clara Wieck Englischunterricht8. Zu nennen wäre ferner
Claras Verehrer Louis Rakemann (1816-?), ein Leipziger Pianist, der
1839 als Tourist nach Amerika gereist war. Auch wenn die Schumanns
die um 1842 offenbar vorwiegend aus finanziellen Gründen ernsthaft
erwogenen Reisepläne einer ein- bis zweijährigen Tournee wieder auf-
gaben – auch aus Sorge vor dem Wagnis der beschwerlichen und nicht
ungefährlichen Seereise9 –, blieb Amerika doch ein wichtiger Bezugs-
punkt für die Aufführungs- und Wirkungsgeschichte sowohl Robert
als auch Clara Schumanns.
Im April 1848 wurde in New York im Broadway Tabernacle durch
das American Musical Institute Roberts Schumanns Das Paradies
und die Peri in englischer Sprache vor über zweitausend Zuhörern
6Vgl. Nancy Reich, Robert Schumann’s Music in New York City, 1848–1898, in:
Schumanniana nova, S. 576, Anm. 20.
7Reich, Clara Schumann. The Artist (wie Anm. 5), S. 92.
8Schumanns Vater hatte Byron übersetzt, Robert Schumann selbst die Ossian-
Literatur, sodass man davon ausgehen kann, dass er mit der englischen Sprache
gut vertraut war (vgl. Joachim Draheim, Robert Schumann als Übersetzer, in:
Robert Schumann und seine Dichter, Katalog, bearb. v. Bernhardt R. Appel und
Inge Hermstrüwer, Düsseldorf 1991, S. 41). Zur Frage der Sprachkenntnisse Ro-
bert Schumanns, insbesondere zum Unterricht in Englisch und Französisch aus
Motiven des
”
Utilitarismus“, vgl. auch Arnfried Edler, Aspekte von Schumanns
Begriff der musikalischen Bildung, in: Schumanniana nova, S. 205.
9Vgl. Reich, Clara Schumann. The Artist (wie Anm. 5), S. 92 und 142.
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aufgeführt10. Es war das erste Werk Schumanns, das in Amerika
zur Aufführung kam, gerade mal fünf Jahre nach der Uraufführung
im Dezember 1843 im Leipziger Gewandhaus. Bis 1860 erfuhren al-
le vier Sinfonien, die Streichquartette, das Klavierquintett op. 44
und das Klavierquartett op. 47 ihre amerikanische Erstaufführung
in New York11. In den großen Städte an der Ostküste, allen voran
New York und Boston, herrschte ein reges Musikleben, das in ho-
hem Maße von den Einwanderergruppen, insbesondere den in den
sogenannten
”
Kleindeutschland“ genannten Stadtvierteln sich ansie-
delnden deutschen Immigranten, getragen wurde. So hatte das erste
feste Orchester der USA, die Philharmonic Society of New York, die
am 7. Dezember 1842 ihr erstes Konzert gab, zu Beginn zweiund-
zwanzig deutsche bei insgesamt zweiundfünfzig Mitgliedern. Darüber
hinaus gab es reisende Ensembles wie das Germania Musical Society
Orchestra, das 1848 in Berlin gegründet, im September 1848 in New
York zum ersten Mal auftrat, danach die USA bereiste und sich 1854
auflöste. Selbstverständlich spielten die deutsch beeinflussten Ensem-
bles vor allem Werke deutscher Komponisten, die als Herzstück des
musikalischen Repertoires angesehen wurden. Entsprechend wurden
im Prospekt des Philharmonic Orchestra anlässlich der Orchester-
gründung die Kultivierung des musikalischen Geschmacks und die
Verbreitung der Musik der großen Meister als erklärte Ziele formu-
liert:
”
. . . the chief object will be, to elevate the Art, improve musical taste, and gratify
those already acquainted with classic musical compositions, by performing the
Grand Symphonies and Overtures of Beethoven, Mozart, Haydn, Spohr, Mendels-
sohn, and other great Masters, with a strength and precision hitherto unknown in
this country.“12
Das vermehrte Interesse an der Musik Schumanns hatte demzufol-
ge sehr viel mit den Multiplikatoren seiner Werke zu tun. War es
einerseits das New York Philharmonic, das als erstes die Sinfonien
aufführte13, so waren es auf der anderen Seite herausragende, meist
10Vgl. Reich, Robert Schumann’s Music in New York City (wie Anm. 6), S. 569–
595 und 588.
11Ebd., S. 591ff.
12Zitiert nach Howard Shanet, Philharmonic; A History of New York’s Orchestra,
New York 1975, S. 85.
13Die vierte Sinfonie wurde am 30. März 1856 von der Germania unter Carl
Bergmann aufgeführt. Vgl. den Teilabdruck der Rezension vom 5. April 1856
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deutsche oder in Deutschland ausgebildete Musiker, welche die Kam-
mermusik bekannt machten. Aus den Memoiren des Dirigenten und
Violinisten Theodore Thomas (1835–1905) geht hervor, dass er es
war, der den Dirigenten der Germania, Carl Bergmann, mit Schu-
manns Streichquartetten vertraut machte14, sodass Bergmann in der
Folge auch die Orchesterwerke einstudieren ließ. Der Pianist William
Mason (1829–1908), der in Europa studiert hatte, von 1849 an bei
Ignaz Moscheles am Leipziger Konservatorium, 1853 bei Alexander
Dreyschock (1818–69) in Prag und von 1854 an bei Franz Liszt15,
hielt seinen Eindruck von Schumanns Musik in seinen Memoiren wie
folgt fest:
”
I knew little or nothing of Schumann’s music, for Mendelssohn then dominated
the musical world; but the first orchestral composition of Schumann’s that I ever
heard placed him far above Mendelssohn in my estimation. [. . . ] when I returned
from Germany and found Schumann virtually unknown here, I made it my mission
to introduce his music into this country – a labor of love in which I was afterward
greatly aided by the quartet concerts and by my teaching.“16
Mason gründete 1855 in New York zusammen mit Theodore Tho-
mas ein Kammermusikensemble und eine Konzertreihe, die
”
Mason-
Thomas concerts“. Zeitweilig gehörte auch Bergmann dem Ensemble
an. Im Eröffnungskonzert vom 27. November 1855 erklang die Ur-
aufführung des Klaviertrios H-Dur op. 8 von Johannes Brahms, das
Werk des zu diesem Zeitpunkt jungen und in Amerika noch fast unbe-
kannten Komponisten. Fast alle Schumannschen Kammermusikwerke
wurden in den dreizehn Jahren des Bestehens dieses Ensembles hier
aufgeführt:
”
It was my purpose of organizing these concerts to make a
point of producing chamber-work, which had never before been heard
here, especially those of Schumann and other modern writers.“17
in Albion Critic bei Reich, Robert Schumann’s Music in New York City (wie
Anm. 6), S. 585, Anm. 45.
14Theodore Thomas, A Musical Autobiography, hg. von George O. Upton, Chicago
1908, Reprint New York 1964, S. 36f.:
”
I remember well one morning, after we
had been playing the Schumann string quartets for the first time, his saying
to me: ‘You have lifted the veil from our eyes to-day.’ It was after this that he
brought out hitherto unknown orchestral works by Schumann.“
15Vgl. Marianne Betz, Art. William Mason, in: MGG2, Personenteil, Bd. 11, 2004,
Sp. 1262.
16William Mason, Memories of a Musical Life, New York 1901, S. 39f. und 209.
17Ebd., S. 195.
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Der Vollständigkeit halber sei erwähnt, dass nach 1850 Schumanns
Werke auch in den USA verlegt wurden, vor allem durch Julius Schu-
berth (1804–1875), der in diesem Jahr einen weiteren Standort seines
Verlages in New York eröffnete und 1852 eine amerikanische Ausgabe
des Albums für die Jugend herausbrachte18. Während Kammermusik-
und Klavierwerke durch Aufführungen und Editionen bekannt wur-
den, stand das Liedwerk Schumanns etwas hintenan. Zum einen wur-
den die Lieder, der Dokumentationslage folgend, in öffentlichen Kon-
zerten später als andere Werke erstaufgeführt, zum anderen stand
ihrer Rezeption vor allem die Opernbegeisterung in New York ent-
gegen, die etwa auch eine Sängerin wie Jenny Lind – sonst dafür
bekannt, dass sie Schumanns Lieder interpretierte – davon abhielt,
Lieder in ihre amerikanischen Programme zu nehmen. Möglicherwei-
se spielte auch der Wunsch nach Übersetzungen der Texte eine Rol-
le19. Trotz Einzelveröffentlichungen wie der amerikanischen Ausgabe
von
”
O Sonnenschein“ (op. 36, 4) in englischer Sprache mit dem Titel
”
Thou sunny beam“20 1859 bei Schuberth lassen sich umfangreichere
Editionen von Liedern mit englischer Übersetzung erst nach 1870 bei
den Verlegern Schirmer, Ditson und Litolff nachweisen.
Auf Schumanns Tod am 29. Juli 1856 reagierte die zu dieser Zeit
bedeutendste Musikzeitschrift in den USA
”
Dwight’s Journal“, die
zuvor auch schon von Schumanns Erkrankung berichtet hatte21, mit
einem Nachruf, der bereits vier Wochen später, am 30. August 1856,
erschien. Dort heißt es:
”
A great musician, a man of real genius, and in earnest with his art, has left the
world. His works will now be re-examined and more justly appreciated than they
have been. He has been over-admired by a few, no doubt, but underestimated by
the many. As a creator in the field of musical ideas, who has there been in Germany
since Mendelssohn, who in all Europe, that could be called his equal?“22
Lange Zeit sollte Schumann in den USA als ein moderner, avantgar-
distischer Komponist gelten, eine Einschätzung, die vor allem durch
18Vgl. die Besprechung in Dwight’s Journal, 10. Juli 1852, S. 109.
19Zusätzlich zu ihrer Auflistung der Aufführungsdaten verweist Nancy Reich dar-
auf, dass Lieder bei Aufführungen in englischer Sprache gesungen wurden. Vgl.
Reich, Robert Schumann’s Music in New York City, S. 581 und 593f.
20Vgl. den Brief vom 15. Oktober 1850 von Julius Schuberth an seinen Bruder
Fritz, der an Robert Schumann weitergesandt wurde; in BV.
21Dwight’s Journal, 22. April 1854, S. 22.
22Dwight’s Journal, 30. August 1856, S. 173.
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die Rezeption der Klavierwerke entstand23. Allerdings galt vielen
Schumanns Musik als zu komplex, ein Grund, weshalb es eine Weile
dauerte, bis man seinen Werken die volle Wertschätzung entgegen-
brachte24. Der Ruf der Schumanns wurde durch etliche Besprechun-
gen von Werken und Konzerten verbreitet, darüber hinaus durch
zahlreiche mit Amerika verbundene Schüler und Schülerinnen von
Clara Schumann. Sie galt als die
”
Queen of Pianists“ und über ih-
re Tätigkeit wurde etwa in
”
Dwight’s Journal“ regelmäßig berichtet.
Dass Robert Schumann langsam, aber sicher dem Kanon der großen
europäischen Komponisten zugerechnet wurde, belegen die Schriften
späterer amerikanischer Musiker, wie etwa die Arthur Footes (1853–
1937) und George Whitefield Chadwicks (1854–1931). Während Foote
in seinen autobiographischen Schriften als für ihn besonders einfluss-
reiche Komponisten der Generation nach Beethoven Schumann und
Mendelssohn nennt, allerdings mit deutlichem Schwerpunkt auf Men-
delssohn, fasst Chadwick in seinen Memoiren die Trias Mendelssohn,
Schumann und Gade als Vorbilder zusammen, mit denen er sich, ge-
prägt durch seine Leipziger Ausbildung und Lehrer wie Carl Reinecke,
in gewisser Weise verbunden sah25.
Schwer fällt es zu belegen, in welcher Weise Schumann amerikani-
sche Komponisten beeinflusste. Ein Beispiel scheint sich jedoch an-
zubieten, sodass im Folgenden darauf eingegangen werden soll. Zu
einem besonders beliebten Werk wurde das Klavierquintett op. 44,
das am 15. März 1851 auf Initiative Theodor Eisfelds (1816–82), ei-
23Vgl. Reich, Robert Schumann’s Music in New York City (wie Anm. 6), S. 578.
24So urteilte etwa der Anwalt und Musikliebhaber George Templeton Strong Se-
nior (1820–75), Vater des gleichnamigen Komponisten (1856–1948), ganz in
Übereinstimmung mit der New Yorker Presse über ein privates Klavierkonzert
am 21. März 1855:
”
The rest of the concert was gymnastic rather than musical:
Truck – chiefly of Chopin, also Schumann’s Carnaval, op. 9 – unmeaning se-
quences of notes to show off a player’s muscle and aplomp; puzzles for an artist
to undo“, in: Vera Brodsky Lawrence, Strong on Music, Bd. 2: Reverberations,
1850–1856, Chicago 1995, S. 561f.
25Vgl. Arthur Foote, An Autobiography [N. Y. 1946], Reprint hg. von Wilma
Reid Cipolla, New York 1979, S. 107; Arthur Foote,
”
A Bostonian Remem-
bers“, in: Musical Quarterly 23 (1937), S. 43; George W. Chadwick, Memoirs:
Scrapbook 2, 27. Oktober 1905, unpag. (nicht veröffentlicht, Archiv des New
England Conservatory Boston; im Folgenden werden jeweils die Datierungen in
den autobiographischen Schriften Chadwicks bzw. die der jeweiligen Einträge
angegeben).
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ner der ersten Dirigenten des New York Philharmonic, in der zweiten
der von ihm ins Leben gerufenen
”
chamber-music soirées“ erstaufge-
führt wurde26. Die Streicher des New Yorker Konzertes waren alle-
samt Musiker des Philharmonic Orchestra, der Pianist war der Deut-
sche William Scharfenberg (1819–95). Zwischen 1851 und 1860 wurde
das Werk mindestens zehnmal öffentlich gespielt, nicht eingerechnet
private Aufführungen. Die nach der Erstaufführung zunächst geteil-
ten Meinungen über das Quintett hatten vor allem mit seiner un-
glücklichen Platzierung zwischen Mozarts Quartett Es-Dur KV 428
und Beethovens op. 18, 4 in c-Moll zu tun. Während der Kritiker von
”
Parker’s Journal“ das Quintett
”
so excessively elaborated as to be
brought to a very respectable degree of dryness“ bezeichnete, lobte
der New Yorker Kritiker Richard Storrs Willis (1819–1900):
”
This is
one of the most remarkable productions of one of the most remarkable
composers of our age.“27
1888, vierzig Jahre nach der ersten Schumann-Aufführung in den
USA, wurde in Boston ein Klavierquintett, ebenfalls in Es-Dur, urauf-
geführt, komponiert von George W. Chadwick. 1854 in Lowell (Mass.)
geboren und in Lawrence und Boston aufgewachsen, lernte Chadwick
Schumanns op. 44 während seines Studiums in Leipzig 1878 kennen28.
Seine persönlichen Aufzeichnungen aus dieser Zeit sind vor Begeiste-
rung kaum zu überbieten:
”
Beethoven was the greatest musician of the
world when he died – aber he didnt write this quintette nor the Geno-
veva overture nor any songs like ,Ich grolle nicht!‘“, wie die an seinen
an seinen Jugendfreund Charlie Saunders gerichteten Randbemer-
kungen auf dem Konzertzettel eines Prüfungskonzertes des Konserva-
toriums im Gewandhaus am 29. Mai 1878, belegen (vgl. Abb. 1). Eine
weitere Aufführung des Quintettes in einer der freitäglichen
”
Abend-
unterhaltungen“ des Konservatoriums am 3. Januar 1879 vermerkte
Chadwick in einem Brief vom 4. Januar 1879 an Charlie Saunders29.
So wie Schumanns Quintett 1842 im Kammermusikjahr des noch
relativ frisch vermählten Komponisten entstand, schrieb auch Chad-
26Vgl. Reich, Robert Schumann’s Music in New York City (wie Anm. 6), S. 591,
und Adrienne Fr. Block, The Philharmonic promotes Chamber Music, 1843–68,
Konzertprogramm des New York Philharmonic vom 10. Dezember 2002, S. 2.
27Zitiert nach Lawrence, Strong on Music (wie Anm. 24), Bd. 2, S. 199f.
28Vgl. Marianne Betz, Art. George Whitefield Chadwick, in: MGG 2, Personenteil,
Bd. 4, 2001, Sp. 654–664.
29Alle Dokumente in: Chadwick, Memoirs (wie Anm. 25), 1877–1880.
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Abb. 1: Rückseite des Programmzettels vom 29. Mai 1878 (mit freundlicher Er-
laubnis der Archives of the New England Conservatory, Boston)
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wick sein Quintett unter dem Eindruck seiner jungen Ehe – er hatte
im Juni 1885 geheiratet und zuvor lange auf die Auflösung der Ehe
seiner zukünftigen Frau, deren erster Ehemann verschollen war, war-
ten müssen. Darüber hinaus widmete Chadwick das Werk
”
Mrs. and
Mr. Gustav Dannreuther/ New York“ (vgl. Abb. 2)30. Die Dann-
reuthers hatten gerade geheiratet, das Quintett war so etwas wie ein
Hochzeitsgeschenk, das seinen besonderen Bezug zu den Widmungs-
trägern und dem Ereignis durch das humorige Zitat von Mendelssohns
Hochzeitsmarsch in der Coda des Finalsatzes erhielt.
Die Arbeit an dem 1886 begonnenen Klavierquintett war 1887 ab-
geschlossen31. Am 23. Januar 1888 wurde das Werk mit dem Kneisel-
Quartett und Chadwick selbst am Klavier in der Bostoner Chicke-
ring Hall uraufgeführt. Kurz darauf, im Jahr 1890, wurde es durch
den Verlag Arthur P. Schmidt in Boston gedruckt, ein insofern be-
merkenswerter Umstand, als von Chadwicks mit Erfolg aufgenomme-
ner Kammermusik nur die Stimmen des vierten Streichquartettes ge-
druckt wurden. So war das Quintett das einzige Kammermusikwerk,
das durch eine Edition größere Verbreitung finden konnte. Chadwicks
eigenen Notizen zufolge wurde es auch im Leipziger Liszt-Verein auf-
geführt32.
Bezüge zwischen Chadwicks Quintett und Schumanns op. 44 sind,
über die Tonart und den Honeymoon-Kontext hinausgehend, nicht
leicht herzustellen. Aus der Perspektive der Gattung betrachtet waren
das Quintett Schumanns sowie Brahms’ 1865 uraufgeführtes op. 34
30Der in Cincinnati geborene Gustav Dannreuther (1853–1923) hatte in Berlin
bei Joseph Joachim Violine studiert. Er gründete in den USA das Beethoven
String Quartet und war in Boston von 1873 bis 1884 tätig, zeitweilig als Mitglied
des Boston Symphony Orchestra, vor allem aber als Kammermusiker. Von 1908
leitete er bis 1914 das Vassar Orchester.
31Chadwick, Memoirs (wie Anm. 25), Sommer 1887:
”
I also kept at the Quintet,
the finale of which grew quite rapidly.“ und Oktober 1887:
”
Here I finished the
Quintet ’Oct. 28. 1887 in the St. Botolph Club’ and having finished it, conceived
an ambition to play it. I had never learned to play the piano like a pianist
although I had at times practised industriously and once in Leipzig managed
to wiggle through Mendelssohn’s B minor capriccio with the orchestra [. . . ]
And so I began to go to him [Benjamin J. Lang] for piano lessons and practise
industriously four or five hours a day [. . . ] So I learned the Quintet, which is
by no means easy, and finally played it at my concert on Jan 23 in Chickering
Hall.“
32Chadwick, Memoirs (wie Anm. 25), Sommer 1887.
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Abb. 2: George W. Chadwick, Klavierquintett, Titelblatt des Erstdruckes
(mit freundlicher Erlaubnis der Archives of the New England Conservatory,
Boston)
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naheliegende Modelle; das Klavierquintett Dvořáks wurde erst im Ja-
nuar 1888, also zeitgleich zu Chadwicks Komposition, uraufgeführt.
Unter den amerikanischen Komponisten war wiederum Chadwick der
erste, der sich mit der Gattung auseinandersetzte33: Erst 1897 folg-
te das stark an Brahms ausgerichtete Klavierquintett Arthur Footes,
1907 dann das Quintett der Komponistin Amy Beach.
Allerdings war Chadwick zu eigenständig, um sich einfach an einem
Vorbild anzulehnen, es sei denn in ganz dezidierter und herausfordern-
der Weise, wie etwa mit dem Zitat des Tristan-Akkordes zu Beginn
der Melpomene-Ouvertüre von 1887 oder wie in der dritten Sinfonie
in F-Dur von 1893, deren erste drei Akkorde unverkennbar Brahms’
Dritte zitieren. Im Übrigen hätten die – profund gebildeten – ameri-
kanischen Kammermusikkenner und -liebhaber ein Nachahmen sofort
erkannt und kommentiert. Jedoch sind alle Rezensionen des Quintetts
frei von etwaigen Verweisen auf die Kompositionen Schumanns oder
Brahms’. Den deutlichsten Bezug zu Schumann zeigt der Finalsatz
aus Chadwicks drittem Streichquartett, der auf das
”
Scherzo“, den
dritten Satz aus Schumanns Klavierquintett, verweist. Das Quartett
entstand zeitnah zur Arbeit an dem Klavierquintett ; das Autograph
enthält einen Vermerk, dass das Werk am 25. Mai 1886 beendet wur-
de, zu einem Zeitpunkt also, als Chadwick sich offensichtlich schon
mit der Komposition des Quintetts auseinandersetzte34. Beide Sätze
stehen im 6/8-Takt und werden nicht nur durch die impulsreich auf-
wärts gerichteten Achtelläufe geprägt, sondern auch durch die zum
quirligen Charakteristikum werdenden Trillerfiguren; die Ähnlichkeit
ist signifikant (ab T. 19 bei Schumann, T. 13 bei Chadwick, vgl.
Abb. 3).
33Neben dem Schumannschen Quintett, das als unzweifelhaftes Vorbild und als
Impuls für eine eigene Komposition Chadwicks in dieser Gattung angesehen
werden darf, hatte auch das Quintett César Francks große Wirkung auf den
amerikanischen Komponisten, der jenes direkt hinter Schumanns Werk plat-
zierte. So lautet eine Notiz aus den Memoirs vom 19. März 1912:
”
Last Kneisel
concert. Program was Schumann – A minor Quartet. Caesar Franck – Quintet,
which is about the greatest piece of chamber music since Schumann, not even
excepting the Brahms F minor Quartet. [. . . ] It is interesting to note that so
many composers have made a success of the Piano and String quintet. Schu-
mann, Brahms, Caesar Franck, Rheinberger, have all made masterpieces in this
line.“
34Vgl. George Whitefield Chadwick, String Quartets Nos. 1–3, hg. von Marianne
Betz, Middleton (Wisconsin) 2006, Introduction, S. XIX.
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Abb. 3: George W. Chadwick, Streichquartett Nr. 3 D-Dur, Beginn des vier-
ten Satzes (in George Whitefield Chadwick: String Quartets Nos. 1–3, edited
by Marianne Betz, Recent Researches in American Music, vol. 58. Middle-
ton, Wisconsin: A-R Editions, Inc., 2006. All rights reserved, veröffentlicht
mit freundlicher Erlaubnis des Verlages)
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Mit seinem gegenüber den Streichern generell starken Klavierpart,
insbesondere in den Ecksätzen, lässt sich Chadwicks Quintett auf ei-
ner allgemeineren Ebene auf das Klavierquintett, aber auch auf das
Klavierquartett Schumanns beziehen. Völlig eigen im Tonfall und in
der Struktur ist der zweite, der langsame Satz, deutlich an Brahms
orientiert hingegen der dritte, den bereits Viktor Fell Yellin mit der
Motivik aus dem zweiten Satz von Brahms’ vierter Sinfonie zusam-
menbrachte35. Der herausragende Satz ist das schwungvolle Finale,
dessen Elan nicht zuletzt durch die den Satz mit ihren perpetuum-
mobile-artig durchlaufenden Achtelnoten dominierende Klavierstim-
me zustande kommt. Auffallend ist die akzentuierte Rhythmik, vor
allem im Seitensatz mit seinen prononcierten halben Noten, die ein
wenig an die Gestik des Anfangs in Schumanns op. 44 erinnert. Wäh-
rend im Schumannquintett eine Fuge in der Coda des Finales er-
scheint, im Klavierquartett ein Fugato am Anfang und in der Coda
des Finales, verarbeitet Chadwick das rhythmisch profilierte Seiten-
satzthema als Fuge in der Durchführung. Ob dies nun wirklich auf
Schumann als Vorbild zurückgeführt werden kann, ist jedoch fraglich,
da Chadwick, durch die Schule seines Leipziger Lehrers Jadassohn ge-
prägt, häufig, sowohl in seinen Streichquartetten als auch in seinen
sinfonischen Werken, kontrapunktische Passagen einflocht. Auch das
Verwenden eines Zitates in der Coda, bei Schumanns das des ersten
Themas aus dem Kopfsatz, bei Chadwick das des Hochzeitsmarsches
(vgl. Abb. 4), ist zwar als Verfahren ähnlich, inhaltlich jedoch völlig
verschieden.
Bleibt, um mit einem kurzen Resumé zu schließen, die Verehrung
Schumanns in den USA im Allgemeinen zu konstatieren. Im Spezi-
ellen ist festzuhalten, dass die persönliche Bewunderung Chadwicks
für das Klavierquintett eine Kammermusikgattung ansprach, die bis
dato von amerikanischen Komponisten eher vernachlässigt worden
war. Chadwicks eigenes Klavierquintett lässt sich vor allem aufgrund
der gleichen Tonart und wegen des Widmungshintergrundes, aber
auch aufgrund der Ähnlichkeit mit strukturellen Momenten auf op. 44
als Vorbild beziehen. Am deutlichsten ist der Einfluss Schumanns in
Chadwicks drittem Streichquartett zu erkennen; die Bezüge im Quin-
tett selbst sind eher allgemeiner gehalten. Chadwicks Komposition,
die als individuelles Werk eines immer mehr seine eigene Handschrift
35Victor Fell Yellin, Chadwick. Yankee Composer, Washington und London 1991,
S. 110f.
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Abb. 4: George W. Chadwick, Finalsatz des Klavierquintetts, Beginn der Coda
Maestoso e largamente (mit freundlicher Erlaubnis der Archives of the New Eng-
land Conservatory, Boston)
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ausprägenden Komponisten rezipiert wurde, regte offenbar ihrerseits
die weitere Auseinandersetzung mit der Gattung Klavierquintett bei
anderen amerikanischen Komponisten an.
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Schumann und Mendelssohn
Franz Brendels Parallele aus dem Jahr 1845
1835 übernahm Mendelssohn die Leitung der Gewandhauskonzerte.
Nichts – möchte man meinen – mag danach musikliebende Leipziger
mehr gereizt haben, als die Musik Mendelssohns mit der Schumanns
zu vergleichen. Die beiden Musiker waren nahezu gleich alt, sie leb-
ten beide in Leipzig, beide waren belesen und liebten Jean Pauls
Flegeljahre, beide waren sie hochbegabt und wussten ihre Begabung
produktiv, in Kunstwerken zur Erscheinung zu bringen. Ob die Leip-
ziger ihre Musik für sich verglichen haben, wissen wir nicht. Manches
deutet darauf hin1. Sicher können wir dagegen sagen, dass sich die
prominenten Musikzeitungen, die in der Stadt ihren Sitz hatten, zu-
rückhielten, die alte
”
Allgemeine musikalische Zeitung“ ebenso wie die
”
Neue Zeitschrift für Musik“. Erst 1845 geht man auf das Thema ein
und wird das Verhältnis der Kunst Schumanns zu der Mendelssohns
Gegenstand einer öffentlichen Diskussion.
Es war Franz Brendel, der das Thema gestellt und zuerst durch-
geführt hat. Im ersten Jahrgang der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“,
für den er verantwortlich war, vergleicht er Schumann und Men-
delssohn. Es mochte dies an der Zeit gewesen sein, selbstverständ-
lich war es offenbar keineswegs. Er habe – schrieb Brendel 1858 –
Schumann und Mendelssohn 1845 parallelisiert, weil
”
beide [. . . ] die
Spitzen der damaligen Entwickelung“ bezeichneten.
”
Woran jetzt kein
Mensch mehr zweifelt, überraschte damals und man war verwundert,
Schumann in Vergleich mit Mendelssohn überhaupt nur gestellt zu
1Ein deutlicher Hinweis darauf ist der Umstand, dass sich 1834 Vertreter der
Universität, des Verlags Breitkopf & Härtel und der Gewandhausdirektion nach
einer Persönlichkeit umsahen, die dem Leipziger Musikleben die Richtung wei-
sen kann. Sie kamen alle auf Mendelssohn, ein Zeichen dafür, welche Richtung
sie favorisierten: jedenfalls nicht die, für die Schumanns eben damals erstmals
erscheinende NZfM eintrat. – Vgl. dazu: Wilhelm Seidel, Einleitung, in: Dem
Stolz und der Zierde unserer Stadt. Felix Mendelssohn Bartholdy und Leipzig,
hg. von dems., Leipzig 2004, S. 3f.
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sehen.“2 Brendel hatte es 1845 für seine erste
”
Hauptaufgabe“ ange-
sehen, sich Schumann zuzuwenden3. Mit dieser Zuwendung aber ver-
band er die Aufgabe, die Leser der Zeitschrift wissen zu lassen, wie
sich ihm, aus der Perspektive Leipzigs also, einer, wenn nicht d e r
deutschen Musikstadt, Gang und Stand der musikalischen Kunstge-
schichte nach Beethoven darstellt. Die Überschrift des 1845 publi-
zierten Essays lautet denn auch:
”
Robert Schumann mit Rücksicht
auf Mendelssohn-Bartholdy, und die Entwicklung der modernen Ton-
kunst überhaupt“4. Jedes Wort zählt darin. Brendel steht bei Schu-
mann und schaut – wie er schreibt – von Schumann zurück auf Men-
delssohn, als wäre der fast Gleichaltrige der Vertreter einer älteren
Künstlergeneration. Von der so angelegten Synopse verspricht sich
Brendel – das besagt der Nebentitel – verlässliche Aufschlüsse über
den Zustand und die Zukunft der Tonkunst nach Beethoven, eine
Antwort also letztlich auf die Frage, ob die Tonkunst in den Œuvres
von Haydn, Mozart und Beethoven ihren höchsten Gipfel und ihr En-
de erreicht habe oder ob und gegebenenfalls wie ihr darüber hinaus
ein wirklicher, qualitativ bedeutender Fortschritt möglich sei.
I. Rückblick
Brendel hat den Jahrgang der Zeitschrift, der die Parallele enthält,
mit einer Abhandlung über die Geschichte und die Aufgabe der Mu-
sikkritik eingeleitet. Er ruft darin den Prozess in Erinnerung, den
Friedrich Rochlitz zu Beginn des Jahrhunderts initiiert und mit Um-
sicht und Energie durchgesetzt hat. Rochlitz hat – so sah es Brendel –
den Deutschen die überzeitliche Bedeutung von Haydn, Mozart und
Beethoven zu Bewusstsein gebracht und damit den Kern dessen ins
Leben gerufen, was man heute den musikalischen Kanon nennt: den
ungeschriebenen Katalog der Werke, die es verdienen, auf alle Zeit
2Franz Brendel, R. Schumann’s Biographie von J.W. v. Wasielewski. Zweite Be-
sprechung, in: NZfM 48 (1858), S. 170.
3Ebd., S. 169f.
4Franz Brendel, Robert Schumann mit Rücksicht auf Mendelssohn-Bartholdy,
und die Entwicklung der modernen Tonkunst überhaupt, in: NZfM 22 (1845),
S. 63–67, 81–83, 89–92, 113–115, 121–123, 145–147, 149f. – Auf diesem Text
basieren Texte über Mendelssohn und Schumann in Brendels oft aufgelegter
Geschichte der Musik, erste Aufl. Leipzig 1852.
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präsent gehalten zu werden. Wie tief diese Errungenschaft in die mu-
sikalische Kunstgeschichte eingreift, ist das Erste, was Brendel seinen
Lesern im Blick auf Schumann und Mendelssohn klarzumachen sucht.
Brendel war durch Hegels Schule gegangen. Er pflegte in histori-
schen Dimensionen zu denken. So entfaltet er den Hintergrund, vor
dem Schumann und Mendelssohn agieren, historisch. Denn nur so
konnte er die Entscheidungen zur Sprache bringen, die ihre Œuvres
prägen. Mendelssohn und Schumann waren – wenn Brendel Recht
hat – die ersten Komponisten von Rang und Bedeutung, die die Her-
ausforderung annahmen, die mit der historischen Stunde verbunden
war, und die ersten zugleich, die über das Vermögen verfügten, sie zu
bestehen und die musikalische Kunstgeschichte über die klassischen
Komponisten hinauszuführen.
Die erste Parallele, die Brendel zieht, gilt denn auch dem spezifi-
schen Verhältnis, das Schumann und Mendelssohn zu den klassischen
Komponisten einnehmen. Dabei geht es ihm nicht um Vordergründi-
ges, um Anleihen, Zitate und Anklänge, sondern um Grundsätzliches,
darum wie sie Individuelles und Allgemeines zueinander ins Verhält-
nis setzen, ob sie wie Haydn das Individuelle dem Allgemeinen an-
heimstellen oder wie Mozart Allgemeines und Individuelles ausglei-
chen oder wie Beethoven das Individuelle so entschieden hervorkeh-
ren, dass darüber das Allgemeine verloren zu gehen droht.
Brendels Antwort ist bündig. Mendelssohn – erklärt er – folge
”
Mo-
zarts Schule“5, halte Konventionelles und Originales, Formales und
Gedankliches in der Balance. Brendel folgt mit dieser Zuweisung ei-
nem berühmten Satz Schumanns, dem schönsten Satz wohl, der je
über Mendelssohn niedergeschrieben worden ist: Mendelssohn – hat-
te Schumann 1840 geschrieben –
”
ist der Mozart des 19ten Jahrhun-
derts, der hellste Musiker, der die Widersprüche der Zeit am klarsten
durchschaut und zuerst versöhnt.“6 Schumann hat diesem Satz einen
”
Nachsatz“ folgen lassen. Er lautet:
”
Und er [Mendelssohn] wird auch
nicht der letzte Künstler sein. Nach Mozart kam ein Beethoven; dem
neuen Mozart wird ein neuer Beethoven folgen; ja er ist vielleicht
schon geboren.“ An wen Schumann gedacht hat, wissen wir nicht.
Brendel gibt die rätselhafte Leerstelle Schumann. Brendel weiß Schu-
5Brendel, Robert Schumann (wie Anm. 4), S. 67.
6Robert Schumann, Gesammelte Schriften über Musik und Musiker, hg. von Ro-
bert Kreisig, Leipzig 1914, Bd. 1, S. 500f. – So 1840 im Zusammenhang mit der
Besprechung des Klaviertrios in d-Moll, op. 49, von Mendelssohn.
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mann mit Beethoven verbunden, weil er
”
dem objektiven Element“
den Rücken gekehrt habe und
”
die spiritualistische Richtung Beetho-
ven’s“ fortsetze7.
II. Schumann
Schumann und Mendelssohn gehen – so Brendel – die beiden Wege,
die vor dem Hintergrund der kanonisierten und damit nach wie vor
präsenten Œuvres der klassischen Komponisten möglich sind.
Schumann wendet sich davon ab, aber er zieht daraus die Kon-
sequenz. Er überschreitet die Grenze, die Beethoven – wenn man
von Ausnahmen wie den Bagatellen absieht – bis zuletzt, wennschon
nur mit Mühe, eingehalten hat. Er verzichtet darauf, seine Expressio-
nen den herkömmlichen, großen Kunstformen einzupassen. Dies nun
nicht, weil er sie verachten würde, sondern weil der Ereignischarakter
seiner Schöpfungen darin verkümmern würde. Die Opera, mit denen
Schumann antrat, die kleinteiligen Zyklen, die nurmehr – so Bren-
del, Schumann folgend – eine poetische Idee zusammenhält, vereinen
Momente, die sich musikalisch nicht vermitteln lassen, ohne alles zu
verlieren, was ihr Wesen ausmacht. Brendel hat sie – auch darin ihrem
Autor fast aufs Wort folgend – als spezielle, unmittelbare Äußerun-
gen des Künstlers, als reine Emanationen seiner Phantasie gehört und
gerühmt. Und eben diese individuelle Freiheit des Ausdrucks hat er
für die Signatur moderner, zeitgemäßer Musik angesehen.
”
Die Un-
gebundenheit des Subjects, das schranken- und fessellose Ergehen
desselben, das freie Waltenlassen des Genius“ – schrieb er –
”
ist das
Charakteristische der modernen Zeit.“8
Dass es den Anhängern der Doktrin, an der die
”
Allgemeine mu-
sikalische Zeitung“ fünfzig Jahre lang, vom ersten bis zum letzten
Jahrgang festgehalten hat, vor diesen und ähnlichen Sätzen graute,
ist erklärlich, wenn auch letztlich nur schwer verständlich. Das Credo
der Zeitung lautete: Nur formal gefestigte Musik hat ästhetisch und
historisch Bestand. Das bedeutet: Nur was innerlich dauerhaft ist,
hat Aussicht auf Daseinsdauer. Was nicht gefasst, metrisch gebunden,
klar disponiert und gegliedert ist, vergeht mit dem Moment, in dem es
erklingt, und fällt damit hinter den Stand der musikalischen Kunstge-
7Brendel, Robert Schumann (wie Anm. 4), S. 67.
8Ebd., S. 64.
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schichte zurück, den die klassischen Komponisten eben gerade erreicht
haben. Unermüdlich hat Moritz Hauptmann, der prominenteste Ver-
treter der Richtung um 1850, diesen Gedanken wiederholt. Er war
sein ceterum censeo9.
Als Brendel seine Synopse über Schumann und Mendelssohn nie-
derschrieb, waren die Konservativen dabei, sich aus der Publizistik zu-
rückzuziehen und sich auf die Abfassung von Fundamentaltheorien zu
verlegen, um den Komponisten ein für alle Mal die Grenze aufzuzei-
gen, an der das Musikalisch-Schöne und -Sittliche enden10. Gottfried
Wilhelm Fink bemühte sich darum und nach ihm Hauptmann11. Was
Brendel in seiner Parallele zur Sprache brachte, war dem gegenüber
eine Provokation. Sie wog umso schwerer, als Brendel sich dabei nicht
hinter die neuen Kammermusiken und Symphonien Schumanns stell-
te, sondern die frühen Klavierzyklen favorisierte.
”
Das umfassende,
früher festzusammengehaltene, in sich geschlossene Ganze“ – schrieb
er –
”
zerfällt in seine Theile; einzelne Stimmungen, die früher nur
Momente eines größeren Ganzen gewesen waren, werden jetzt selb-
ständig, zum Gegenstand besonderer Schöpfungen gemacht; ein ganz
besonderer, spezieller Seelenzustand bildet den alleinigen Inhalt des
Tonstücks.“12 Für die Konsequenz, mit der Schumann diesen Schritt
gegangen ist, hat ihn Brendel bewundert. Wortreich beschreibt er
die leisen, zarten Bewegungen, das leidenschaftliche Wogen, die un-
heimlichen Momente, die Schroff- und Tollheiten, in denen sich die
Phantasie und der Humor Schumanns aussprechen. Er vernahm dar-
in die Grenzenlosig- und Unendlichkeit, die allen Expressionen eigen
ist, die unmittelbar der Seelentiefe entspringen13.
9Wilhelm Seidel, Moritz Hauptmanns organische Lehre, in: International Review




10Fink begründet gelegentlich die Hilflosigkeit seiner Rezensionen mit dem Fehlen
einer verlässlichen Fundamentaltheorie. So besonders eingehend gegen Ende der
Rezension der Quartette op. 44 von Mendelssohn, in: AmZ 42 (1840), Sp. 121–
126 und 145–157, zur Theorie: Sp. 147–150.
11Dazu: Wilhelm Seidel, Hugo Riemann und die Institutionalisierung der Mu-
sikwissenschaft in Leipzig, in: Musikwissenschaft als Kulturwissenschaft. Da-
mals und heute, hg. von Theophil Antonicek und Gernot Gruber, Laaber 2005,
S. 187–196.
12Brendel, Robert Schumann (wie Anm. 4), S. 82
13Ebd., S. 121.
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Es ist bemerkenswert: Brendel hat die spezielle Innerlichkeit, die er
in Schumanns Musik vernahm, nicht als Zeichen romantischer Welt-
und Zeitflucht verstanden. Er hat sie ganz im Gegenteil – darin seinem
geschichtsphilosophischen Ansatz treu – als das Gebot modernen,
progressiven Komponierens betrachtet. Denn er war davon überzeugt,
dass nur ein Künstler, dessen Werk gänzlich in seiner Subjektivität
gründet, fähig ist, der Welt frei und selbstbewusst gegenüberzutre-
ten. Wahre Originalität hat demnach ihren Ursprung in der Kraft,
die Welt so zur Erscheinung zu bringen, wie sie die Phantasie des
Künstlers, seine Innerlichkeit, erlebt und von ihr bewegt wird.
So nahe Brendel Schumann innerlich gewesen zu sein scheint, so
wahrt er doch in einem wichtigen Punkt seinen Kopf. Er favorisiert –
vielleicht auch um die Synopse zu profilieren – die frühen, kleinglied-
rigen Klavierzyklen und bedauert, dass Schumann dabei nicht geblie-
ben ist und – mutatis mutandis – dergleichen nicht auch fürs Orche-
ster komponiert habe14. Schumann – mutmaßt er – habe zu lange in
Leipzig gelebt, als dass er sich dem Einfluss der darin dominanten,
klassikhörigen Künstler und Kritiker hätte ganz entziehen können15.
Den Übergang von den Klavierwerken zu den Liedern geht Bren-
del noch willig mit, weil Schumann damit den Schritt von der
Instrumental- zur Vokalmusik getan habe, den Beethoven in der neun-
ten Symphonie vorgegeben hätte. Moderne Musik – glaubte er zu
wissen – ziele auf Klarheit, und diese könne sie vollends nur gewin-
nen, wenn Worte ihr zu Hilfe kommen16. Brendel begreift Schumanns
Lieder weniger als Exemplare ihrer Gattung, als Lieder, denn – wie
er sagt – als
”
Musikstücke“, die durch Worte das, was sie musikalisch
ausdrücken, vollends zur Klarheit bringen. Die Worte bestimmen das
Unbestimmte, ohne es ganz aufzuheben, und beenden das Unendliche,
ohne es zu begrenzen, aber sie nähern die Musik dem Werkbegriff der
Leipziger Klassizisten an. Brendel hat diese Annäherung noch akzep-
tiert. Wenig Verständnis brachte er dagegen Schumanns Hinwendung
zu den alten, großen Formen entgegen. Denn er glaubte zu hören,
dass darin Freiheit und Unmittelbarkeit seiner Expressionen leiden.
14Ebd., S. 149.
15Ebd., S. 146.
16Das Argument, das gewöhnlich mit dem Gedanken verbunden wird, die neue,
komplexe Musik brauche die Klärung durch das Wort, weil sie sich rein musi-
kalisch nicht legitimieren könne, lässt Brendel verständlicherweise beiseite.
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Was Brendel gesagt hätte, wenn er damals die Düsseldorfer Pro-
dukte Schumanns gekannt hätte, kann man sich unschwer vorstellen.
Das Werkverzeichnis der letzten Jahre, das Rainer Cadenbach in die-
sem Band bietet17, ist ein starkes Indiz dafür, dass Schumann das
Erbe Mendelssohns antreten, Düsseldorf zu seinem Leipzig machen
und so endlich das große Publikum auch für sich gewinnen wollte. Er
wendet sich den Gattungen zu, mit denen Mendelssohn sein Glück ge-
macht hat, und komponiert Ouvertüren, Schauspielmusiken, offiziöse
Gelegenheitsmusiken, symphonische Kantaten nach Art der Walpur-
gisnacht und im Übrigen wie seither Kammermusiken, Symphonisches
und – als wolle er sich selbst nicht verlieren – immer wieder Lieder.
Angesichts dieses Ausgangs hätte Brendel gewiss seine Sympathie für
die frühe Klaviermusik sehr nachdrücklich erneuert18.
III. Mendelssohn
1858 sinniert Brendel über die Davidsbündler, den Freundeskreis, den
Schumann einst um sich versammelt hat. Schumann – schreibt er –
habe ihn
”
in seiner Gesamtheit“ gebraucht.
”
Tief und innig“ sei nur
seine Beziehung zu Ludwig Schunke gewesen19. Und – so fährt er fort:
”
epochemachend war in dieser Beziehung in Schumann wol allein die
Liebe und die spätere Bekanntschaft zu Mendelssohn“20.
Schumann kannte und ehrte die klassischen Komponisten, aber er
setzte, nachdem er sich spät, erst in Heidelberg, entschlossen hatte,
nicht Jurist, sondern Musiker zu werden, allein auf seine Subjektivi-
tät. Mendelssohn wuchs mit der großen Musik des alten und neuen
Jahrhunderts auf. Die alte Musik lernte er in der Berliner Singaka-
demie kennen, die klassischen Komponisten und die Zeitgenossen im
Spiel und in Aufführungen. Da seine Empfänglichkeit der Produkti-
17Siehe dazu den Beitrag von Rainer Cadenbach, Zuletzt ganz fatal und verlei-
det: ,So dachte ich denn, es könne auch Düsseldorf sein‘, zum vorliegenden
Band. – Ich danke Rainer Cadenbach für die Erlaubnis, mir seine Studie in der
angedeuteten Weise zueigen machen zu dürfen.
181858 hat Brendel jedenfalls das Urteil, das er 1845 abgeben hatte, bekräftigt.
Nach wie vor – schrieb er – glaube er, dass
”
Schumann in der ersten Epo-
che seines Schaffens, nach einer Seite hin wenigstens, am größten gewesen ist.“
Brendel, R. Schumann’s Biographie (wie Anm. 2), S. 126.
19Ebd., S. 138.
20Ebd.
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vität die Waage hielt, wurde er – wie Brendel sich ausgedrückt hat –
zum
”
Eklektiker, aber im edelsten Sinne des Wortes“21, also zu einem
Eklektiker, dessen Œuvre das Beste des Vorhandenen summiert. Men-
delssohn gab ihm darin recht. Wenn es ihm ums Herz sei, wie Bach zu
schreiben – ließ er gelegentlich einen seiner Freunde wissen –, dann
tue er es:
”
Es werde das dann wohl so sein müssen.“22 Das große
Pfund, das Mendelssohn in frühen Jahren erworben hatte, war die
Fähigkeit, die großen Formen der klassischen Musik nachzubilden.
Worüber er nicht oder nur in unzureichender Weise verfügte, war –
so Brendel – das Vermögen, die alten Formen mit neuem, individuel-
lem Leben zu füllen. Und darum habe er sich alsdann sehr bewusst
und erfolgreich bemüht. Denn er strebte und strebt wie Schumann das
”
Höchste“23 an. Wer von Brendels Vorliebe für kleine, subjektiv ge-
prägte Stücke weiß, den überrascht es vielleicht nicht allzu sehr, dass
er die
”
Lieder ohne Worte“ für das Nonplusultra dessen ansah, was
Mendelssohn zu leisten imstande sei: Dadurch, dass Mendelssohn –
argumentiert er – darin
”
die Melodie in den Mittelpunct einer Kunst-
schöpfung hinstellte, ergriff [er] diese geschichtliche Consequenz [die
Konzentration auf die Melodie, auf das Medium der Subjektivität in
der Musik] und führte diese bis zu ihrer Spitze und Vollendung.“24
Mendelssohns große Werke, die Kammermusiken und Symphonien,
beurteilte Brendel ebenso skeptisch wie die Schumanns. Hier wie dort
fürchtete er, dass darin die individuellen Expressionen nicht rein und
unmittelbar zur Erscheinung kommen, dass sie in den Werken Schu-
manns dem normierenden Zugriff der formstiftenden Kräfte unterlie-
gen und in denen Mendelssohns sich ihnen von vornherein beugen.
Hinzu kommt ein zweites, grundsätzliches Moment. Brendel spricht
es nicht vollends aus, wirksam ist es gleichwohl. 1848 führt Bren-
del in einer weiteren Synopse aus, was bereits die Parallele zwischen
Schumann und Mendelssohn erkennen lässt: Er betrachtet die Trias
der klassischen Komponisten nicht als Einheit. Haydn und Mozart
sieht er als Repräsentanten einer untergegangenen Welt, Beethoven
als den ersten Komponisten der Moderne an. Wenn er Mendelssohn
als den Mozart des 19. Jahrhunderts begreift, so besagt das, dass
21Brendel, Robert Schumann (wie Anm. 4), S. 146.
22Eduard Devrient, Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn Bartholdy, Leipzig
1872, S. 265.
23Brendel, Robert Schumann (wie Anm. 4), S. 114.
24Ebd., S. 115.
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das 18. Jahrhundert in seiner Musik mit- und nachklingt25. Bren-
del lobt durchaus den Geschmack, der Mendelssohns Musik prägt26.
Doch ist das Kompliment letztlich von zweifelhaftem Wert. Es be-
sagt: Mendelssohn respektiert das uralte Gebot, das Wieland zuletzt
zum Naturgesetz der Musik erklärt hatte, das Gebot, in allem, was sie
fühlbar macht und darstellt, niemals die Ohren der Menschen zu ver-
letzen27, ein Gebot, dem Beethoven und mit ihm die Moderne längst
die allgemeine Geltung entzogen hatten.
IV. Gegenwart und Zukunft
Brendel sah Mendelssohn und Schumann für die Künstler an, die
gemeinsam die Epoche nach Beethoven, die Zeit – wie es sich fügen
sollte – zwischen 1830 und 1850/55 geprägt haben und noch immer
prägen. Er hat durchaus versucht, beiden gerecht zu werden. Am
Ende aber glaubte er, Farbe bekennen zu sollen. Er stellt die Frage
nach der Bedeutung Mendelssohns und Schumanns für die Gegenwart
und die Zukunft.
Mendelssohn war 1845 die zentrale Gestalt des Leipziger und damit
des deutschen Musiklebens. Die Kritik verstummte vor ihm. Fink ver-
öffentlichte in der
”
Allgemeinen musikalischen Zeitung“ seitenlange,
gänzlich nichtssagende Rezensionen über seine Werke und entschul-
digte die Leere seiner Texte mit der Ausrede, vor der notorischen
Vollkommenheit dessen, was
”
durch den gefeierten Namen des Ver-
fassers“ sanktioniert sei, erübrige sich der
”
Beurtheiler“28. Schumann
war dagegen – so Brendel noch 1845 – bislang kaum wahrgenommen
worden29. Er sah ihn deshalb wie den späten Beethoven für einen
Künstler an, dessen Zeit nicht die Gegenwart ist, sondern die Zu-
25Haydn, Mozart und Beethoven. Eine vergleichende Charakteristik, in: NZfM 28
(1848), über viele Nummern hinweg.
26Brendel, Robert Schumann (wie Anm. 4), S. 146.
27Christoph Martin Wieland, Versuch über das Teutsche Singspiel und einige da-
hin einschlagende Gegenstände (1775), in: ders., Sämmtliche Werke, Bd. 26,
Leipzig 1796, S. 255. – Dazu: Wilhelm Seidel, Wirkungsästhetik, in: Jahr-
buch 2000 der Ständigen Konferenz Mitteldeutsche Barockmusik, Eisenach 2001,
S. 203–230, vor allem S. 212–216.
28So in der Besprechung der Lieder, op. 47, in der AmZ 40 (1840), Sp. 22f.
29Brendel, Robert Schumann (wie Anm. 4), S. 91.
Page (PS/TeX): 162 / 148,   COMPOSITE
148 Wilhelm Seidel
kunft sein wird30. Ist Mendelssohn – schrieb er –
”
der Repräsentant
des Classischen in der Gegenwart“, so ist Schumann der
”
des Zu-
kunftstrebens“: Er sei genötigt, sein Ideal,
”
das Ideal der jüngeren
Generation zu suchen, und mit dessen Gestaltung zu ringen“31.
Mendelssohn, der Sachwalter der
”
classischen Besonnenheit“32,
handle – glaubte Brendel zu wissen – im Bewusstsein, die Schönheit
stehe über den Zeiten und wecke
”
stets gleiche Sympathien“33. Da-
gegen besteht Brendel auch nach, ja gerade nach der Kanonbildung
auf der Relativität der musikalischen Schönheiten zu ihrer Zeit. Was
er Mendelssohns Musik nicht vorwirft, aber doch verdenkt, ist ihre
Auswirkung auf die Entwicklung der musikalischen Kunstgeschichte:
dies nämlich, dass sie der Rezeption der die Zukunft erstrebenden
Musik Schumanns den Weg verstellt hat. Brendel ist weit davon ent-
fernt, Mendelssohns Musik die Berechtigung abzusprechen, aber er
tritt mit Vehemenz für die Berechtigung auch der eigentlich moder-
nen Kunst ein, der Kunst, die
”
die Zeit in ihrem Ringen“ repräsentiert
und
”
das Höchste, was dieselbe bewegt, zur Erscheinung“ bringt34.
”
Mendelssohn hat die Vorzüge der älteren classischen Richtung; er
ist durch diese Classizität der Mann der Zeit geworden, aber es ist





Allgemeine musikalische Zeitung“ Mendelssohn, den
damals Achtundzwanzigjährigen, mit einem Titelkupfer geehrt. Schu-
mann negierte sie. Erst 1844 wandte sie sich ihm zu und veröffentlich-
te einen umfangreichen Artikel über seine Klaviermusik36. Allmäh-







36Carl Kossmaly, Ueber Robert Schumann’s Claviercompositionen, in: AmZ 46
(1844), Sp. 1–6, 17–21, 33–37. Kossmaly war ein vielerorts tätiger Komponist,
Kapellmeister und Kritiker (Wolfgang Boetticher, Art. Koßmaly, in: MGG2.
Personenteil, Bd. 10, S. 554).
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dem Publikum die Bedeutung Schumanns auf und schlage endlich
auch seine Stunde37. In kleinen Zirkeln sei er wohl bekannt, das Volk
aber habe er noch nicht für sich gewinnen können. Der Autor berich-
tet, wie schwer es auch ihm war, sich Schumanns Kunst zu nähern,
wie undurchdringlich ihm die
”
üppig wuchernde Hypergenialität“ der
Phantasie für Piano vorgekommen sei38 und welch wunderbare Wel-
ten sich ihm dahinter aufgetan hätten, dort vor allem, wo die Musik
wie in der Humoreske
”
ganz und gar dem individuellen Gefühl“ ent-
sprungen sei39. Nach dieser Eröffnung ist Schumann auch in der
”
All-
gemeinen musikalischen Zeitung“ präsent. Ja mehr als dies: Er wird
endlich anerkannt. 1848 stellte die Zeitung mit ihrem 50. Jahrgang
ihr Erscheinen ein. Die Redaktion begründete den Entschluss zum
einen mit dem stolzen Argument, sie habe ihr Ziel, Haydn, Mozart
und Beethoven in den Rang klassischer Künstler zu erheben, erreicht,
und zum andern mit der für sie schmerzlichen Einsicht, die Zeit sei
über eine Zeitung hinweggegangen, die Allgemeinheit beansprucht,
allgemeine Zustimmung aber nicht mehr findet.
Die Redaktion reagierte auf die neue Lage in bemerkenswert nobler
Weise. Sie widmete ihr letztes Titelkupfer Robert und Clara Schu-
mann und erkannte damit an, was Brendel in seinem – im Wortsin-
ne – epochemachenden Essay erklärt hat: dass Mendelssohn u n d
Schumann die Jahrzehnte nach Beethoven geprägt haben und prägen
und – was mindestens ebenso bedeutsam ist – dass der Richtungs- und
Parteienstreit ein integrales, das belebende Moment des bürgerlichen
Musiklebens geworden ist.
37Kossmaly, Ueber Robert Schumann’s Claviercompositionen (wie Anm. 36), Sp. 2.
38Ebd., Sp. 20.
39Ebd., Sp. 36.
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Schumann und Liszt
Robert Schumann und Franz Liszt sind als Antipoden, als Vertre-
ter konkurrierender musikalischer Richtungen in die Musikgeschichte
eingegangen. So bekannt die Geschichte des Kampfes der Schumann-
schen Nachfolger Johannes Brahms und Joseph Joachim gemeinsam
mit Clara Schumann gegen die Neudeutsche Schule auch ist, so ein-
seitig zeigt sich zumeist deren Darstellung, denn sie geht in der Regel
mit einer eindeutigen Stellungnahme einher. Eine Kunstwissenschaft
im emphatischen Sinne sah sich stets verpflichtet, die Musikgeschichte
nach klaren Wertprinzipien zu ordnen, Gutes von Schlechtem, Wichti-
ges von Unwichtigem nach dem Urteil der Nachwelt zu scheiden. Erst
nachdem das Tendenziöse dieser Maxime seit einiger Zeit benannt
und damit das gesamte Konzept in Zweifel gezogen worden ist, hat
sich eine nüchternere Betrachtungsweise Bahn gebrochen. Ganz be-
zeichnend für die Situation ist die Tatsache, dass die erste umfassende
Bestandsaufnahme der Quellensituation, die für eine Betrachtung des
Verhältnisses zwischen Liszt und Schumann doch grundlegend sein
muss, erst im Jahre 2005 erschienen ist. Bis dahin gründeten die Dar-
stellungen immer auf einer notgedrungen einseitigen Quellenauswahl.
Wolfgang Seibold hat in aufopferungsvoller Archivarbeit die wichtige
Aufgabe der Quellensichtung und -aufarbeitung unternommen und
damit eine neue Grundlage für die Darstellung einer ganz wesentli-
chen Phase der Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts geschaffen. Be-
reits im Ansatz zeigt sich die veränderte Perspektive, denn Seibold
sah sich gezwungen, Clara Schumann als gleichberechtigte Partnerin
in seine Arbeit miteinzubeziehen1.
Liszt war als Komponist und Pianist schon frühzeitig in das Blick-
feld Robert Schumanns gelangt, Werke Liszts kannte Schumann seit
1825, den Pianisten Liszt hörte Schumann erstmals im März 1840
spielen. Während der ausübende Künstler ihn faszinierte und be-
geisterte, stand Schumann dem kompositorischen Schaffen Liszts von
Anfang an ablehnend gegenüber. Die Frage, inwieweit diese Einschät-
1Wolfgang Seibold, Robert und Clara Schumann in ihren Beziehungen zu Franz
Liszt. Im Spiegel ihrer Korrespondenz und Schriften, 2 Teile, Frankfurt a. M.
2005.
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zung von Clara Wieck, Friedrich Wieck und Ludwig Schunke beein-
flusst worden ist, lässt sich nicht eindeutig beantworten; jedenfalls hat
sich diese Einstellung Schumanns zeitlebens nicht grundsätzlich ge-
ändert. Mit dem Einsetzen der persönlichen Korrespondenz seit 1836
(erster Brief Schumanns) bzw. 1838 (erster Brief Liszts) und dem lan-
ge ersehnten Zusammentreffen 1840 war Schumanns Einschätzung der
Persönlichkeit Liszts allerdings Schwankungen unterworfen.
Clara Wieck hatte Liszt bereits im Februar 1832 in Paris kennen-
gelernt, zu näherer Bekanntschaft kam es 1838 in Wien. Zunächst
war sie vom Pianisten Liszt überwältigt und von seiner Liebenswür-
digkeit bezaubert. Doch der gewaltige Eindruck bedrückte sie auch:
”
Seit ich List’s Bravour gehört und gesehen komm ich mir vor wie
eine Schülerin“2, so schreibt sie nach der Abreise an Robert. Aus
der Konkurrenzsituation erwuchsen eine Abneigung und später ein
ausgewachsener Hass gegen Liszt, den Clara über Liszts Tod hinaus
bewahrte.
Kompositionen Schumanns hat Liszt Mitte der 1830er Jahre kennen-
gelernt. ImJahre 1837 schrieb er aufAnregung vonHectorBerlioz einen
emphatischen Artikel über Schumanns frühe Klavierwerke, der am 12.
November desselben Jahres in der
”
Revue et gazette musicale“ erschie-
nen ist. Bemerkenswert ist die Hellsichtigkeit, mit der Liszt Schumanns
ausgeprägte Individualität erfasst hat: er schreibe nicht für das breite
Publikum, die Werke seien neuartig, formvollendet und gut kompo-
niert, ihre Schönheit erschließe sich nicht unmittelbar, sondern durch
eingehendes Studium; schließlich zieht Liszt zum Vergleich Beethoven-
sche Variationswerke heran. Liszt bemühte sich um die Bekanntschaft
und die Freundschaft Schumanns; er nahm Werke Schumanns in sein
Konzertrepertoire auf und behielt diese bedingungslos unterstützende
Haltung auch bei, als Differenzen in der Musikauffassung offenbar wur-
den. 1849 führte er in Weimar (gleichzeitig mit Dresden und Leipzig)
Schumanns Szenen aus Goethes
”
Faust“ erstmals auf, er verantwortete
die Uraufführung des Manfred 1850 in Weimar und brachte ebendort
1855 Schumanns Oper Genoveva als zweite Bühne überhaupt zur Auf-
führung. In der Zeit nach Roberts Zusammenbruch – und dies sind nur
die herausragenden Ereignisse – unterstützte er Clara öffentlich durch
zwei große Artikel in der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ überRobert und
2Clara Schumann, Brief vom 26. April 1838 an Robert Schumann, in: Brief-
wechsel I, S. 158f., hier zitiert nach Seibold, Robert und Clara Schumann (wie
Anm. 1), Teil 1, S. 70.
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sie selbst, in dem er sie als Künstlerin höchsten Ranges preist. Auch hier
wird deutlich, dass er die von seinen eigenen Vorstellungen doch stark
abweichende Eigenart Claras genau kennt, dass ihn dies aber nicht an
der Anerkennung ihrer Künstlerpersönlichkeit hindert. So betont er
eingangs die Gleichrangigkeit des Komponisten und des Interpreten,
so wie er sie versteht, charakterisiert Clara aber dann als
”
weihevolle,
treu pflichtige und strenge Priesterin“, als
”
gewissenhafte [. . . ] Prieste-
rin eines Altars [. . . ], die mehr von Gottesfurcht als Gottestrunkenheit
beseelt erscheint.“3 Dies ist genau das Bild, das Clara nach der Wie-
deraufnahme ihrer Konzerttätigkeit seit 1854 dem Publikum durch ihr
Auftreten und in ihrem Eintreten für ihren Gatten vermittelt hat. Hier
liegt auch der Grund dafür, dass Clara Liszt für die Solidaritätsbekun-
dungen nicht dankbar sein konnte: nur sich selbst hielt sie für berufen
und fähig, ein richtiges Schumann-Bild zu vermitteln. Lina Ramann,
Biographin Liszts, hat dies auf folgenden Nenner gebracht:
”
Die Wei-
marer Schumanniana war herzlichste Gerechtigkeit, kein Kultus. Die
mangelnde Atmosphäre des letzteren empfand sie [Clara] jedoch als
persönliche Kränkung.“4 Das Stichwort ist
”
Kultus“.
Bei all den Begebenheiten und Äußerungen, die im Verhältnis un-
serer drei Protagonisten eine Rolle spielen und die hier nicht wei-
ter aufgerollt werden müssen, ist eine religiöse Terminologie nicht zu
übersehen, die Darstellungen, Selbstbekundungen und Charakteristi-
ken häufig prägt. Besonders deutlich wird es in zwei Stellungnahmen
aus der Zeit, in der die Entzweiung schon deutlich ausgeprägt war.
1854 erläutert Liszt seinem Cousin Eduard Liszt in einem Brief seine
Sicht der Stellung Schumanns:
”
Pour ma part je fais grand cas du ta-
lent de Schumann qui excelle mâıtrement dans le maniement du style
musical et hante les régions supérieures de l’art – cependant pour
vous rendre mon idée sensible, je vous dirai que je le tiens pour une
espèce d’Arius dans la petite Église que nous essayons d’édifier.“ (Ich,
für meinen Teil, halte sehr viel von Schumanns Begabung, der die mu-
sikalische Stilmittel meisterhaft beherrscht und in höheren Regionen
der Kunst zu Hause ist – um meine Einschätzung auf den Punkt zu
bringen, würde ich sagen, dass ich ihn für eine Art Arius der jungen
[besser: kleinen] Kirche halte, die wir zu gründen versuchen.)5
3Seibold, Robert und Clara Schumann (wie Anm. 1), Teil 1, S. 255, 257.
4Ebd., S. 258.
5Ebd., S. 246.
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Der gemeinsame Aufbruch der jungen Komponisten, der in den
späten 1830er Jahren zu einer Freundschaft geführt hatte, wird von
Liszt mit einer Kirche, einer religiösen Gemeinde verglichen, Schu-
mann mit einem Priester aus Alexandria, dessen Lehre von der Natur
Christi (Subordinatianismus) nicht die Anerkennung des Konzils von
Nicäa (325) gefunden und gegen die Auslegung des Athanasius als
Irrlehre abgelehnt und verworfen worden war (Streit um ein Jota).
Solche Gedanken waren Schumann nicht fremd, die
”
Davidsbünd-
ler“ waren seine Erfindung einer entsprechenden Gemeinschaft, die ei-
ne gemeinsame Überzeugung, ein
”
Glaube“ verband (und der er Liszt
nicht zuzählte). Wie stark er in religiösen Kategorien dachte, wird
1853 an seinem Aufsatz
”
Neue Bahnen“ offenbar, in dem er Brahms
als neuen Messias begrüßt. In diesem Zusammenhang steht folgender
Brief an Joseph Joachim:
”
Nun ich glaube, Johannes ist der wahre
Apostel, der auch Offenbarungen schreiben wird, die viele Pharisä-
er, wie die alten, auch nach Jahrhunderten noch nicht enträthseln
werden; nur die andern Apostel verstehen ihn, auch vielleicht Ju-
das Ischarioth, der aber getrost an der Ilm dociren mag. Dies al-
les nur für den Apostel Joseph.“ Schon 1852 hatte Schumann Julius
von Bernuth das Studium Bachscher Clavierwerke empfohlen und
von den
”
Weimarischen Evangelien“ abgeraten6. Interessant ist, dass
auch Schumann hier seinen Kontrahenten Liszt ursprünglich zu ei-
nem imaginären Kreis der Auserwählten hinzurechnet, aber eben mit
dem Verräter identifiziert. (1848 war es zu einer Auseinandersetzung
um Mendelssohn gekommen, die Schumann sehr verstimmt hatte.)
Die Bilder, die Liszt und Schumann wählen, ähneln sich demnach
nicht nur in der religiösen Metaphorik, sondern auch in der inhaltli-
chen Aussage, allerdings mit umgekehrten Vorzeichen und in deutlich
unterschiedlicher Schärfe: der verirrte Kirchenlehrer Arius ist anders
beurteilt worden als der abgefallene Jünger Judas, dessen Name zum
Schimpfwort geworden war.
Es darf wohl unterstellt werden, dass unsere Kontrahenten nicht
im Rückblick ihre eigene, so wesentliche Grundeinstellung missdeu-
tet haben, wie sie diese religiöse Musikauffassung darstellt, zumal sie
mit der zeitgenössischen romantischen Musikanschauung vollständig
übereinstimmt. Unter diesem Aspekt gewinnen Schlüsselwörter, die
in der Diskussion verwendet worden sind, eine Eindringlichkeit, die
manche Schärfe der Auseinandersetzung erklären mag. Wenn Robert
6Ebd., S. 246, 326.
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und Clara Schumann schon frühzeitig bei Liszt die
”
Gemüthlichkeit“
vermissen, so in Briefen von Clara am 10. März 1839 an Robert7 und
von Robert am 18. März 1840 an Clara8, so muss der Ausdruck im ur-
sprünglichen Sinne als das Gemüt betreffend gelesen werden. Damit
ist ein ganz zentraler Bereich menschlicher Existenz angesprochen,
dem insbesondere auch religiöses Empfinden angehört. In dieser Be-





was der zugrunde liegenden Sphäre auch die Bezeichnung einer
”
be-
seelten musikalischen Interpretation“ zuordnet. Noch wichtiger aber
ist Schumanns Einschätzung des
”
Poetischen“, einer höheren Form
des Empfindens, die das ganze Leben durchdringen und veredeln soll.
Den Gegensatz dazu bildet das
”
Programmatische“, das als erdver-
bunden den Realien verhaftet bleibt und nicht zu höheren Gedanken-
flügen befähigt. Dieser Sphäre gehört nach Schumannscher Auffas-
sung auch die Virtuosität an, die als Zurschaustellung des Mechani-
schen vom
”
Gemütvollen“ streng geschieden wird. Nun bleiben solche
Zuordnungen und Definitionen naturgemäß dem Empfinden vorbehal-
ten, sind also nicht sachlich dingfest zu machen, sind letztlich Sache
des Glaubens, womit sich der Kreis schließt. Unterschieden werden
hier die Bereiche des Sakralen und Profanen, Bereiche, deren Grenz-
ziehung schon immer durch Setzung geschieht, nicht durch sachliche
Unterschiede gegeben ist.
Wenn Liszt von einer
”
petite Église“ spricht, so verbindet er damit
andere Vorstellungen als Schumann. Schon frühzeitig hat er zu Fragen
von Kunst und Religion Stellung genommen, und dabei reflektiert er
sicher die eigene Lebensentscheidung, nicht Priester zu werden, was
er in Paris nicht nur 1828 ernsthaft erwogen hatte, sondern weiterhin
als Künstler zu wirken. Er sieht die Funktion des Künstlers als der des
Priesters ebenbürtig an; er sieht seine Aufgabe darin, wie ein Pries-
ter die Gläubigen zu erheben, für höhere Ideale zu begeistern und zu
moralischem Leben anzuhalten. Dabei bewegt er sich aber immer im
Bereich der katholischen Kirche, der er sich von Geburt an verbunden
weiß, und zwar mit spezieller Betonung der Soziallehre. Adam Liszt
hat seinen Sohn ganz bewusst auf den Namen des strengen Reforma-
tors des Franziskanerordens Franz von Paula taufen lassen, denn er
war dem Orden geistig eng verbunden, hatte sogar als junger Mann
ein Jahr lang als Novize sich auf die Aufnahme vorbereitet. Sein Sohn
7Ebd., S. 78.
8Ebd., S. 118.
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hat diese Verbundenheit zeitlebens gepflegt, und auch seine Begeis-
terung für sozialreformerische Kirchenkonzepte der Saint-Simonisten
oder von Lamartine ist aus dieser Quelle gespeist. Im Grunde äh-
nelt Liszts gesamte Lebensführung zumal in den Virtuosenjahren dem
franziskanischen Vorbild, denn bei aller persönlicher Bedürfnislosig-
keit und Freigebigkeit entsprechen Liszts emotionale Ausbrüche in
der Konzertgestaltung dem Vorbild franziskanischer Gottesdienste.
Damit aber steht die Virtuosität im Dienste der höheren Aufgabe,
Menschen zu gewinnen und zu bewegen, und dabei steht bei Liszt
wieder entsprechend franziskanischer Auffassung der einfache Mensch
im Zentrum seiner Bemühungen, eben auch die Menge einfacher Men-
schen. In diesem Punkte liegt meines Erachtens der fundamentale Un-
terschied in der Kunstauffassung von Schumann und Liszt. Wie schon
Liszt es richtig beschrieben hat, wendet sich Schumann zumindest in
seinen frühen Werken an eine kleine Schar von Auserwählten im Sin-
ne einer exklusiven Glaubensgemeinschaft. Liszts Bemühen geht eher
in Richtung einer Volkskirche, wie dies Schumann von seinem ersten
Lisztschen Konzerterlebnis 1840 in Dresden berichtet:
”
es komme nur
ein Göttlicher, und wir lauschen andächtig auf den Knien jeder seiner
Bewegungen. Wie nun erst bei diesem Künstler, [. . . ] vor dem sich
wie vor Paganini alle Partheien verneigten und auf einen Augenblick
versöhnt schienen.“9
Schumann hat in seiner Sammlung von
”
Zeitungsstimmen“ einen
Artikel von Karl Christern aus den
”
Blättern für Musik und Lite-
ratur“ von 1840 mit dem Titel
”
Franz Liszt, der Romantiker“ auf-
bewahrt, in dem
”




neuen Olymp“ apostrophiert werden, von de-
nen als
”
einem musikalischen jungen Deutschland“ gesprochen werden
könne10. Auch hier fällt die religiöse Metaphorik auf, nun in antikem
Gewande, und einen wichtigen Hinweis gibt die Bezeichnung als ,jun-
ges Deutschland’ entsprechend zu der so benannten Gruppe junger
Literaten mit Ferdinand Freiligrath, Ludolf Wienbarg u. a., dieser ge-
gen die Restauration gerichteten, revolutionären und demokratisch-
liberalen Bewegung. Jean Paul galt ihnen wie auch Schumann als
Identifikationsfigur. Wenn nun Amadeus Wendt (1831) Jean Paul hin-
sichtlich des Humors mit Beethoven in Beziehung setzt, so schafft er
eine gedanklich zwar riskante, aber Schumann wahrscheinlich entspre-
9Ebd., S. 112.
10Ebd., S. 147.




jungdeutsche Programm der Integration
der Kunst in das Leben“12, wie Arnfried Edler dies einmal formu-
liert hat, bewegte auch Schumann, und seit den 1840er Jahren ist
eine breite Öffentlichkeit sein erklärtes Ziel, die Oper, auch wenn
er zunächst mit Chorwerken erfolgreich war und später gewisserma-
ßen bei der Chorballade als Opernersatz stehen blieb. Doch dies sind
die Werke, die später in Vergessenheit geraten sind und nicht das
Bild Schumanns in der Nachwelt bestimmt haben. Dabei spielt Clara
Schumann eine große Rolle, die sich als einzig berufene Interpretin
ihres Gatten verstand und Roberts Bild nachhaltig geprägt hat. Sie
wandte sich ebenso wie Brahms an einen sehr exklusiven Zuhörer-
kreis, den sie deutlich von der Masse abgehoben wissen wollte. Ihren
Hass auf Liszt begründete Clara nun mit seiner Hingabe an die Masse
und verband mit ihren persönlichen Motiven die damals unter Intel-
lektuellen führende Weltanschauung: Clara stand den Freigeistigen
nahe, d. h. der liberalen bürgerlichen Bewegung ihrer Zeit. Adel und
(katholische) Kirche stellten die Feindbilder des Liberalismus dar, In-
dividualität und Nationalität ihre Ideale. Gerade der Antikleralismus
war sehr verbreitet und nahm zeitweise pathologische Züge an. Da-
mit aber verkörperte Liszt, der sich in ganz Europa heimisch fühlte,
als Hofkapellmeister und später als Abbé ganz unabhängig von der
persönlichen Bekanntschaft das Feindbild par excellence.
Inwieweit bei Robert Schumann ähnliche Motive leitend gewesen
sein mögen wie bei Clara, ist nicht ganz eindeutig festzustellen, offen-
bar war die politische Lagerbildung in der früheren Zeit noch nicht
so verhärtet wie später. Dass Schumann aus einem gänzlich anderen
Milieu stammte als Liszt, ist offenbar. Aber schon die Frage, welcher
Richtung des Protestantismus die Familie Schumann in der Tradition
des Großvater, eines sächsischen Pastors, zuneigte, ist bislang un-
beantwortet13. Der Protestantismus hatte sich in verschiedene Rich-
tungen aufgespalten, Thomas Nipperdey unterscheidet drei Richtun-
gen: Aufklärung und Rationalismus, Orthodoxie und Pietismus (die
11Arnfried Edler, Robert Schumann und seine Zeit, Laaber 1982, S. 67.
12Arnfried Edler, Schumann und die Neudeutschen, zitiert nach Seibold, Robert
und Clara Schumann, Teil 1, S. 175.
13Auf das protestantische Arbeitsethos der Familie Schumann verweist Matthias
Wendt, Träumerei? – Fleiß?, in:
”
Das letzte Wort der Kunst“. Heinrich Heine
und Robert Schumann zum 150. Todesjahr, hg. von Joseph A. Kruse unter
Mitarbeit von Marianne Tilch, Stuttgart und Kassel 2006, S. 98–107, hier 104.
Page (PS/TeX): 171 / 157,   COMPOSITE
Schumann und Liszt 157
sich zusammengeschlossen hatten) sowie den liberalen Protestantis-
mus, der aus einer idealistischen Umformung des Christentums ent-
standen sei. Friedrich Schleiermacher, der
”
größte evangelische Theo-
loge seit Luther“ und
”
Vater des liberalen Protestantismus“14, darf
als wegbereitend für die enge Verbindung von Religion und Kunst
über diesen Kreis hinaus angesehen werden. Schumann ist von die-
sen aktuellen geistesgeschichtlichen Strömungen nicht unberührt ge-
blieben15, vielmehr scheint er gerade mit seiner Musik der besonde-
ren Rolle dieser Kunst im Schleiermacherschen Sinne zu entsprechen,
die mehr als die anderen Künste eine direkte emotionale Wirkungen
zu erzielen weiß. Geht man weiter davon aus, dass die Ehepartner
Schumann in weltanschaulichen Fragen nicht allzu weit auseinander-
lagen, so ist eine aus dem liberalen Protestantismus hervorgegangene
liberal-demokratische Einstellung für Robert wahrscheinlich, zumal
sie mit der oppositionellen und revoltierenden Anlage der Davids-
bündler durchaus in Einklang zu bringen ist. Graduelle Unterschiede,
wie sie Robert und Clara auch in ihrem Verhältnis zu Liszt aufweisen,
gehen nicht auf eine unterschiedliche Grundüberzeugung zurück.
Die Äußerungen Robert Schumanns und Liszts über den jeweils
anderen lassen eine genaue Einsicht in die Individualität des ande-
ren erkennen. Der Unterschied liegt im Umgang mit diesem Wissen.
Liszt hat einmal von den geistigen Regionen gesprochen, in denen
die Ideen ihre Kategorisierung in
”
Hoch und Nieder, Oben und Un-





Jede [Idee] leuchtet durch ihren eigenen
Glanz und für sich. Gerade so ist es mit den Idealen der Künstler: sie
verlieren nicht an Glanz und nicht an Werth, wenn mehrere zugleich
am musikalischen Horizonte erscheinen.“16 Nach dieser Maxime han-
delte Liszt und unterhielt weiterhin freundschaftlichen Kontakt zu
Robert und sogar auch Clara Schumann ebenso wie beispielsweise
zu Richard Wagner. Robert scheint sich um eine ähnlich konzilian-
te Haltung Liszt gegenüber bemüht zu haben, Clara vermochte dies
14Thomas Nipperdey, Deutsche Geschichte 1800–1866. Bürgerwelt und starker
Staat, München (1983) 1998, S. 423–440, hier S. 427.
15Wolfgang Boetticher, Robert Schumann. Einführung in Persönlichkeit und
Werk, Berlin 1941, S. 117:
”
Mit Schleiermachers ,Monologen‘ kam Schumann
in Berührung“.
16Franz Liszt, Marx und sein Buch
”
Die Musik des neunzehnten Jahrhunderts
und ihre Pflege“. 1855, in: ders., Gesammelte Schriften, hg. von Lina Ramann,
Leipzig 1882, S. 183–217, hier S. 210.
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nicht. Sie hat es abgelehnt, Lisztsche Werke in ihrem Unterricht zu
verwenden. Ganz anders hat Liszt nicht nur Schumannsche Werke
gespielt und aufgeführt, er hat auch zu Kompositionen Schumanns
brieflich Stellung genommen und seine Auffassung bis hin zu prak-
tischen Ratschlägen geäußert, ohne auf ihre Ignorierung etwa emp-
findlich zu reagieren. Zwölf Lieder Robert Schumanns hat Liszt auf
das Klavier übertragen, so wie er es mit vielen Liedern, speziell auch
den Schubertschen, unternommen hat. 1848 bearbeitete er das Lied
”
Widmung“ aus den Myrthen op. 25 (1840) mit
”
formdehnende[n] Ein-
schübe[n] und pianistischen Applikationen“, ohne jedoch
”
den Grund-
charakter der Liedvorlage“ zu verletzen17. Im Jahre 1861, also nach
Schumanns Tod, entstand die Doppeltranskription
”
An den Sonnen-
schein und Rothes Röslein“ nach Schumanns 1840 entstandenen Lie-
dern aus op. 36 (Sechs Gedichte aus Robert Reinicks
”
Lieder eines
Malers“) und op. 27 (Lieder und Gesänge); beide Lieder werden ori-
ginalgetreu wiedergegeben, aber durch eine sechstaktige Überleitung
erweitert und durch Wiederholung des ersten Liedes zu einer ABA-
Form abgerundet. Es folgen
”
Frühlingsnacht“ (aus Liederkreis op. 39)
im Jahre 1872, im selben Jahr ein Transkriptionenalbum mit drei
Liedern von Clara sowie sieben Liedern von Robert Schumann und
schließlich 1881
”
Provenzalisches Lied“. Das Interesse Liszts an Schu-
manns Musik war also beständig; die Übertragungsart ist in dem
langen Zeitraum sehr unterschiedlich, sie reicht von einer pianisti-
schen Ausgestaltung der Originalkomposition bis zu einer wörtlichen
Übertragung, wie sie auch Clara Schumann von Werken ihres Gat-
ten angefertigt hat. Diese Art der Unantastbarkeit des sakrosankten
Werks war für Liszt nur eine Art des angemessenen Umgangs mit
einer Vorlage. Ganz abgesehen von der künstlerischen Eigenleistung,
die Liszts freie Bearbeitungen unbestreitbar darstellen, war es für
Liszt anscheinend immer entscheidend, der Originalkomposition ge-
recht zu werden. Für das Lied bedeutete dies ein Ausdeuten eben
auch des Textes mit klavieristischen Mitteln, wie dies noch verstärkt
in Opernparaphrasen zur Geltung gebracht wird, aber auch die Her-
kunft und Ästhetik des Komponisten ist offenbar ein Aspekt, der Be-
achtung findet. Italienische Musik ist für Liszt offenbar viel stärker
von instrumentaler Farbigkeit als deutsche, die strukturell betrachtet
17Stefan Bromen, Studien zu den Klaviertranskriptionen Schumannscher Lieder
von Franz Liszt, Clara Schumann und Carl Reinecke (Schumann-Studien, Son-
derband 1), Sinzig 1997, S. 61.
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wird. Entsprechend wird die Übertragung eher frei und virtuos bzw.
streng und ohne Veränderungen gestaltet18. Schumanns Lieder wer-
den von Liszt unterschiedlich behandelt, bemerkenswert aber bleibt
jedenfalls die strenge Gestaltung der Originalkomposition.
Weitere musikalische Vergleichspunkte zwischen Liszt und Schu-
mann bieten die Transkription, die beide von Paganinis Caprices
gemacht haben19, und der Klavierkonzerte20. Das wohl einleuch-
tendste Beispiel aber, wie sich die Unterschiede zwischen Schumann
und Liszt kompositorisch auswirken, ist ein Vergleich ihrer Faust-
Kompositionen. Schumann hat sich nach den Aufführungen 1849
noch bis 1854 mit der weiteren Ausarbeitung der Szenen aus Goethes
”
Faust“ beschäftigt, Liszt hat 1854 seine große Faust-Sinfonie kom-
poniert; sie ist 1857 uraufgeführt worden. Zwei ganz unterschiedliche
Gattungen liegen hier vor: Während Schumanns Werk für Soli, Chor
und Orchester der Vokalmusik zuzuordnen und mit einigem Recht als
”
weltliches Oratorium“ zu bezeichnen ist, gestaltet Liszt ein Instru-
mentalwerk in drei Sätzen, die er als Charakterbilder bezeichnet; der
Schlusschor ist 1857 nachkomponiert worden und stellt ein eigenes
Problem dar. Aufgrund eigener Vorarbeiten darf ich hier resümieren,
dass Schumann in seinem oratorischen Werk von opernhafter Gestal-
tungsweise zu kirchenmusikalischer fortschreitet, während Liszt ganz
im Sinne der Programmsinfonie eine Deutung des
”
Faust“ mit den
Mitteln semantisch aufgeladener Themenbildungen sowie programm-
musikalischer Elemente gibt21. Schumanns Werk wurde von Franz
18Helmut Loos, Liszts Klavierübertragungen von Werken Richard Wagners. Ver-
such einer Deutung, in: Franz Liszt und Richard Wagner. Musikalische und geis-
tesgeschichtliche Grundlagen der neudeutschen Schule (Liszt-Studien 3. Kon-
greßbericht Eisenstadt 1983), München und Salzburg 1986, S. 103–118.
19Virginia Rice Sircy, A comparison of selected Liszt and Schumann piano tran-
scriptions of the Paganini violin caprices, a lecture recital, together with three
recitals of selected works of Brahms, Mozart, J. S. Bach, von Weber, Dukas,
Schoenberg, Rachmaninov and others, Denton, Tex. 1980, Ann Arbor, Mich.
usw.: Univ. Microfilms Internat., 1982.
20Juan Martin Koch, Das Klavierkonzert des 19. Jahrhunderts und die Kategorie
des Symphonischen. Zur Kompositions- und Rezeptionsgeschichte der Gattung
von Mozart bis Brahms (Musik und Musikanschauung im 19. Jahrhundert 8),
Sinzig 2001.
21Helmut Loos, Szenen aus Goethes
”
Faust“ für Soli, Chor und Orchester WoO
3, in: Robert Schumann. Interpretationen seiner Werke, hg. von dems., Bd. 2,
Laaber 2005, S. 386–397. – Helmut Loos, Johann Wolfgang von Goethes Faust




Kirchenmusik der Zukunft“ jenseits al-
ler herkömmlichen Religionen bezeichnet, während Liszt lediglich im
Schlusschor einen hymnischen Ton anschlägt, in den drei Charakter-
bildern jedoch ganz im Rahmen einer musikalischen Auslegung von
Goethes Theaterstück bleibt. Bezeichnet man die religiöse Überhö-
hung des Textes durch Schumann als Verinnerlichung, so mag die
darstellende Art und Weise Liszts als äußerlich eingestuft werden.
Eine Wertigkeit ist damit nur verbunden, wenn der Musik als Kunst-
religion allgemein der höchste Rang zuerkannt wird. Dies aber war
offensichtlich die Position Robert und Clara Schumanns, nicht die
Position Liszts.
in der Musik. Schumann – Liszt – Mahler, in: Festschrift für Winfried Kirsch
zum 65. Geburtstag, hg. von Peter Ackermann, Ulrike Kienzle und Adolf Nowak
(Frankfurter Beiträge zur Musikwissenschaft, Bd. 24), Tutzing 1996, S. 280–302.
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Robert Schumann und Richard Wagner – Begegnungen
und Gesprächsthemen
Große Namen gehören dieser Generation um Schumann an: Berlioz,
Mendelssohn, Chopin, Liszt, Wagner. Geboren innerhalb eines einzi-
gen Jahrzehnts (1803–1813) sind diese kreativen Menschen Wegwei-
ser in und für ein gesamtes Jahrhundert, Leuchttürme sogar über ihr
Jahrhundert hinaus.
Die Wissenschaft hat diese Persönlichkeiten fundamental erschlos-
sen. Uns stehen heute Gesamtausgaben ihrer Werke zur Verfügung;
umfangreiche Literatur – mehr oder weniger dicht an der Quelle ge-
nährt – bietet sich an. Vor allem bildet sich heute ihre gesamte Musik
als historische Ganzheit ab, in der sich sowohl ihre Jugend als ihre
Reifezeit spiegelt. Den Zeitgenossen bleibt diese Gesamtschau, die ja
Distanz voraussetzt, immer verwehrt.
Dennoch: Unser Blick ist lediglich ein Rückblick. Hinzu tritt, dass
er diejenigen Aspekte nicht eliminieren kann, unter denen die Nach-
folgeepochen ihn jeweils verwandelt haben.
Faszinierendes ist in der einfachen Tatsache verborgen, dass Leben
und Entwicklung immer in der Vorwärtsrichtung schreiten. Auf die
Gegenwart folgt immer Unbestimmtes. Aus zahllosen Entscheidungen
bilden sich Biographien, formt sich Kunst, stabilisieren sich Wertun-
gen. Scheinbare Zufälle des Lebens, nicht präkonzipierte Netzwerke
an Kontakten, folgen Gesetzlichkeiten. Allmählich enthüllen sich die
unvergänglichen Schätze von Kunst und Kultur. Und: Das ist die ganz
besondere Situation der genannten Künstler dieser Generation in der
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts: Sie – die Gleichaltrigen – kannten
sich untereinander, begegneten sich, nahmen sich wahr, besonders mit
Bezug auf sich selbst, reagierten zuweilen ganz dezidiert und detail-
liert, andernfalls auch unterschwellig-akzeptierend oder aber intuitiv
abweisend.
So wird die individuelle Kreativität – im steten Vergleich mit dem
Maßstab, den andere für sich setzen – in künstlerisches Allgemeingut
überführt. Nicht allein die Wirkkräfte des Marktes oder die Wand-
lungen der rezeptiven Bedürfnisse sind richtunggebend und stecken
die Frontlinie der Entwicklung ab. Ganz wesentlich sind die Kontakte
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und Reibungen zwischen den schöpferischen Menschen. Sie schaffen
das Konkrete, Vergleichbare – Unvergleichliche. Jedoch auch die uns
unerheblich scheinenden Berührungen vermögen belangvoll zu sein.
Deshalb soll der erste Aspekt des Beitrages heißen:
1. Berührungen und Gemeinsamkeiten in der frühen Zeit
In Schumanns Tagebuch I1 findet sich erstmalig der Name Wagner
in einer Eintragung vom 19. Juni 1831 – aber welcher Wagner war
dies? Bis 1834 (dem Gründungsjahr der
”
Neuen Zeitschrift für Mu-
sik“) gibt es keinen direkten Hinweis auf einen persönlichen Kontakt.
Auch die Wagnerschen Premieren der d-Moll-Ouvertüre (WWV 20)
und der C-Dur-Ouvertüre (WWV 27) Ende März 1832 und eine Wie-
derholung im Gewandhauskonzert vom 30. April 1832 blieben ohne
eine Reaktion Schumanns, die er der Überlieferung anvertraut hätte.
Und: Sogar die Aufführung von Wagners C-Dur-Sinfonie (WWV 29)
ließ den mit eigenen Sinfonieplänen befassten Schumann – so scheint
es – ungerührt, ungeachtet der Tatsache, dass Clara ihn diesbezüg-
lich spöttisch attackierte2. Die ersten Aufführungen des Kopfsatzes
der Schumannschen Jugendsinfonie in g-Moll fanden am 18. Novem-
ber 1832 in Zwickau und am 12. Februar 1833 in Schneeberg statt.
Die Aufführung im Leipziger Gewandhaus erfolgte noch später, am
29. April 18333.
”
Wie ward mein Fleiß am ersten Satz der Sinfonie
belohnt! Sei das eine Aufmunterung für alle Zeit“4, heißt es stolz im
Tagebuch. Ist das von uns vermutete Interesse an Wagners Auffüh-
rungen damit nicht hinreichend belegt? Hochspannung besteht von
Anfang an.
Die in der Literatur immer wieder erwähnte Begegnung Wagners
mit Schumann im Unterricht bei Kapellmeister Dorn (zwischen dem
12. Juli 1831 und dem April 1832) steht allerdings auf schwachen Fü-
ßen: Cosima Wagner kolportiert in der Tagebuchnotiz vom 12. No-
vember 1878 lediglich eine Bemerkung Wagners, die aus dessen in-
1Tb I, S. 343.
2Vgl. Eva Weissweiler, Clara und Robert Schumann. Briefwechsel. Kritische Ge-
samtausgabe, Bd. 1, Frankfurt a. M. 1984, S. 5.
3Ernst Burger, Robert Schumann: Eine Lebenschronik in Bildern und Dokumen-
ten, Mainz u. a. 1999, S. 116.
4Tb I, S. 417.
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zwischen verblasster – vielmehr verfärbter und unzuverlässiger – Er-
innerung stammt: Wagner habe erzählt,
”
wie Schumann vorgeführt
wurde und Variationen über abegg spielte, ,sehr figuriert, mir damals
verhasst.‘“5 Terminlich ist dieses Zusammentreffen durchaus denkbar,
denn Wagner und Schumann befinden sich zwischen 1830 und 1834
gleichzeitig in Leipzig (Wagner geht erst 1835 nach Magdeburg).
Berührungen und Gemeinsamkeiten nannte ich diesen Abschnitt,
indem nun in schneller Folge vor allem bislang unbeachtete Lebens-
Parallelen genannt werden sollen:





in unserem Familienverkehr keine, namentlich in Liebkosungen
sich ergehende Zärtlichkeit herrschte“. 6 Hier liegt vielleicht eine der
psychischen Wurzeln der Wagnerschen Geborgenheitsphantasien, die
ursächlich um die Mutter kreisten, oder seiner widerspruchsgelade-
nen Sehnsuchtsgefühle nach Weiblichkeit, die auch sein schöpferisches
Denken thematisch weitgehend bestimmten. Schumanns Mutter fiel
in seinem dritten Lebensjahr – krankheitsbedingt – langzeitig aus
(Frau Ruppius war die Ersatzmutter). Beide Komponisten rangen
ein Leben lang mit der Mutterbindung, suchten die eigene Seele im-
mer wieder in der Spiegelung durch die Frau zu erkennen. Bei Wagner
realisiert sich dies in den Inhalten der Bühnenwerke schlechthin, bei
Schumann im doppelten Bezug zur Frau: zum einen in seiner kon-
kreten Liebe und zum anderen in der künstlerischen Kultivierung
der Sehnsucht nach dem
”
ewig Weiblichen“. Dafür steht z.B. die ma-
donnenhafte Überhöhung der Frau in der Dichterliebe (
”
Im Dom, da
steht ein Bildnis“), die ethisch-moralische auch im Manfred, in der
Oper Genoveva, und in den Mignon-Kompositionen.
b) Wagner wurde als Vierjähriger (1817) Carl Maria von Weber
vorgestellt (Weber ist oft Gast der Familie Geyer). Schumanns Vater
bestimmte Robert zum Schüler Webers. Das Schicksal sprach sich
jedoch dagegen aus: Der Vater wie Weber starben im Jahr 1826. Wag-
ner wird später Webers Nachfolger als Kapellmeister an der Hofoper.
Schumanns erster Operneindruck überhaupt ist an Webers Freischütz
5Cosima Wagner, Die Tagebücher, Bd. 2: 1878–1883, ediert und kommentiert von
Martin Gregor-Dellin und Dietrich Mack, München und Zürich 1976, S. 227.
6Richard Wagner, Mein Leben, hg. von Martin Gregor-Dellin, Bd. 1, München
1969, S. 20.
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geknüpft, dessen Leipziger Aufführung vom Jahre 1823 eine regel-
rechte Theaterpassion in ihm erzeugte7.
c) Wagner zeigte während seiner Schulzeit an der Kreuzschule in Dres-
den Interesse an griechischer Geschichte und Mythologie; desgleichen
erhielt Schumann am Zwickauer Lyzeum eine gediegene altphilologi-
sche Bildung, die ihm eine umfassende Literaturkenntnis vermittelte
(gefördert wurde sie durch den ständigen Zugang zur väterlichen Bi-
bliothek) und die ihm zugleich das klassische Versmaßsystem durch
poetische Übersetzungen vom Griechischen ins Lateinische oder ins
Deutsche vertraut machte und zu einem metrischen Stimulans werden
ließ.
d) Der Tod Beethovens und Schuberts beeindruckte beide in gleicher
Weise unmittelbar.
e) Auf literarischem Gebiete ist als frühe Lektüre
”
Der Goldene Topf“
E.T.A. Hoffmanns bei beiden anzutreffen. Ein Leben lang gelten
Beethoven, Schubert und Hoffmann als Leitfiguren.
f) Wagner besuchte zwischen Neujahr 1828 und Ostern 1830 die Niko-
laischule8: ein Intermezzo mit fragwürdigem Ausgang. Er verkehrte
viel beim literarisch und philosophisch gebildeten Onkel Adolf, der
vor dem Hallischen Tor (in der Nähe einer
”
Lohgerberei“, also im
Bereich der heutigen Gerberstraße) wohnte. Schumann war damals
bereits Jurastudent und wohnte in unmittelbarer Nähe, zuerst im
Brühl, dann in der Hallischen Gasse. Sollten sie sich nicht öfters be-
gegnet sein – etwa auf der Promenade, wo Wagner oft mit seinem
Onkel diskutierte?
g) Beide werden von ihrer schulischen Ausbildung abgelenkt: Wagner
durch seinen Onkel Adolf, der Schiller und Fichte persönlich kennen-
gelernt hatte, selbst Gedichte und Theaterstücke schrieb und Richard
zur eigenen Theaterproduktion anregte.
Schumanns Ablenkung war Schuberts Musik. Er pflegte die Impro-
visation statt der strengen Übungen bei Wieck und betrieb ausgiebig
Kammermusik mit Freunden. Deutlich ist, dass bei beiden der ge-
niale Trieb über die Tagesaufgaben dominierte und dass bereits die
Genre-Interessen angedeutet sind.
7Robert Schumann, Materialien zu einem Lebenslauf, Original Zwickau, zit. nach
Karl Laux, Robert Schumann, Leipzig 1972, S. 22.
8Wagner, Mein Leben (wie Anm. 6), S. 29 bzw. 45.
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h) Für kurze Zeit, 1830 bis 1831, wohnte Schumann bei Friedrich
Wieck in Selliers Hof. In dessen musikalischer Leihbibliothek lieh sich
Wagner Noten und Bücher aus, wofür er gelegentlich hohe Verzugsge-
bühren zahlen musste. Flüchtige Begegnungen mit Schumann, auch
mit dem Kinde Clara sind keineswegs ausgeschlossen.
i) Nachdem sich Wagner an der Universität als Student eingetragen
hatte (1830), ist er Mitglied der Burschenschaft Saxonia geworden,
der auch Schumann angehört hatte (dieser war allerdings schon 1829
für ein Jahr nach Heidelberg gewechselt, um dem trockenen Jurastu-
dium in Leipzig auszuweichen).
j) An der Universität selbst gab es ebenfalls Berührungen. Schumann
hatte die Vorlesungen in Fundamental-Philosophie bei Traugott Krug
gehört (
”
Der Krugische Synthetismus streicht nur das Gefühl völlig
aus dem Buch d. Menschennatur“9), und Wagner resümierte situati-
onsbedingt knapper und entschiedener:
”
eine einzige Stunde genügte,
um mich für immer von diesem Versuche abzubringen.“10
k) Richard Wagners Schwester Rosalie erhielt eine Anstellung am neu-
en Hoftheater (dem Städtischen) in Leipzig, an dem Heinrich Dorn
Musikdirektor geworden war. Dieser nahm Wagners Neue Ouvertüre
(d-Moll, WWV 20) zur Aufführung am 24. November 1830 an. We-
nig später begann Schumanns Unterricht
”
beim Kapellmeister Dorn“
(1831–32). Die genannte Begegnung der beiden jungen Leute bei Dorn
ist also terminlich möglich.
l) Wagner nahm heimlich Unterricht bei Christian Gottlieb Müller,
dem Dirigenten der Euterpe-Konzerte um 1831. Dieser war später
auch Schumanns Berater bezüglich der Instrumentierung seiner Ers-
ten – 1841.
Gewiss, diese Anmerkungen verbürgen keine intime Bekanntschaft.
Das Ausbleiben sehr konkret datierbarer Bezüge sagt eher etwas aus
über den in den jungen Jahren durchaus beachtlich erscheinenden
Altersabstand von drei Jahren als Barriere vor einer Annäherung.
Andererseits könnten die räumlichen und situativen Knotenpunkte
dennoch die gegenseitige Bekanntschaft vermuten lassen, wiewohl die
Parallelität der extraordinär scheinenden künstlerischen Interessen
9Tb I, S. 107.
10Wagner, Mein Leben (wie Anm. 6), S. 62.
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mindestens die Beobachtung Wagners durch Schumann (siehe die
Aufführungen der Ouvertüren und der Sinfonie) unterstellt. Clara:
”
Hören Sie, Herr Wagner hat Sie überflügelt, es wurde eine Sinfonie
von ihm uraufgeführt.“ 11 Und dies, während er selbst über seiner
(Zwickauer) Jugendsinfonie sitzt, die dann erst am 29. April 1833
im Gewandhaus uraufgeführt wird. Clara – die 13-Jährige – ist es,
die das Konkurrenzdenken in Schumann schürt, das wohl auch in der
Zeit diplomatischer Akzeptanz Schumanns und Wagners in Dresden
den unausgesprochenen Hintergrund abgibt.
2. Die Kontakte während der Leipziger und Dresdener Jahre
Robert Schumanns
Die Folie, vor der die gegenseitigen Briefe (Wagner mit 21, Schumann
mit 8 Belegen) und Gespräche transparent werden, ist die von Schu-
mann 1834 gegründete
”
Neue Zeitschrift für Musik“. Auch in ihren
Blättern begegnen sich die Protagonisten des neuen musikalischen
Zeitalters und – auch im Falle Liszt – handeln sie sogar aktiv auf die-
sem Feld gemeinsamer Interessen. Schumann, als Redakteur und Her-
ausgeber, gerät – logischerweise – in eine problematische Position, die
Werbung für sein eigenes Werk betreffend: Es verbietet sich für ihn,
über sich selbst schreiben. Er ist das Medium für andere. Was er ver-
mag, ist: deren Erscheinungsbild zu beeinflussen. Und damit wird die
Art der Präsenz Wagners in der Neuen Zeitschrift für Musik berührt:
Er ist auf doppelte Weise mit diesem neuen Presseorgan verbunden.
Zum ersten tritt Wagner selbst als Schriftsteller in Erscheinung, zum
anderen erscheint er aber als Objekt in der Perspektive Schumanns,
die von seiner eigenen ästhetischen und subjektiv-egozentrischen Po-
sition gegenüber der Oper bestimmt wird. Wagner erwartet letztlich
Werbung für seine Opern. Schumann setzt ebenfalls – und das ist
auch in der biographischen Situation hinsichtlich der zögerlichen Ent-
scheidung für Düsseldorf sichtbar – voll auf den Erfolg seiner Oper
Genoveva. (Ob das für uns verständlich ist, spielt dabei keine Rolle.
Offenbar ist diese Intention Schumanns bislang unterbelichtet wor-
den. Für Schumann vollzieht sich sozusagen ein
”
gefühlter“ Wettbe-
11Weissweiler, Clara und Robert Schumann. Briefwechsel (wie Anm. 2), S. 5; vgl.
Hans Joachim Köhler, Robert und Clara Schumann. Ein Lebensbogen – eine
aphoristische Biographie, Altenburg 2006, S. 67.
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werb. Er kennt Rienzi, den Fliegenden Holländer, Tannhäuser und




Neue Zeitschrift für Musik“
Wagner greift zwar nicht den Aufruf Schumanns um Mitwirkung auf,
den dieser in der Anfangsphase12 an die Leser richtet, wohl aber
bringt er in einem Brief vom 14. September 1835 an Schumann per-
sönlich die Dringlichkeit seines Anliegens zu Ausdruck13:
”
Ich bedau-
re es herzlich, selbst während meines letzten Aufenthaltes in Leipzig,
keine genügende Gelegenheit gefunden zu haben, mich Ihnen und Ih-
rem Kreise näher anzuschließen. Ich liebe Sie u. Ihre Freunde, – u.
dies ist keineswegs fade Schmeichelei, sondern es ist offene Losung,
mit der ich mich Ihnen nähere [. . . ] Ich biete mich Ihnen an mit Herz
u. Seele [. . . ]“
Wagner beteiligt sich an der publizistischen Arbeit Schumanns mit
einem Bericht aus Magdeburg14, einer Rezension über Rossinis Sta-
bat Mater unter dem Pseudonym Valentino15 und einem Extrablatt
aus Paris16. Über einem unglücklichen Artikel über Rellstab, der ja
selbst Korrespondent Schumanns ist, bricht die Beziehung ab. Wag-
ner versucht aus Paris, die Balance wiederherzustellen und bemüht
die Feststellung (am 29. Dezember 1840)17, dass sie beide die Hei-
neschen
”
Grenadiere“ komponiert hätten – mit dem Zitat der Mar-
seillaise als Kunstgriff. Schumann ist zurückhaltend und antwortet
nicht, schickt ihm auch nicht das gewünschte Dedikationsexemplar,
wohl weil Wagner sich als Schützling Meyerbeers zu erkennen gibt,
der wiederum für Schumann den Gegenpol seiner eigenen künstle-
rischen Bestrebungen darstellt. Eine andere Peinlichkeit ist es, dass
die
”
Neue Zeitschrift für Musik“ bekennen musste, von der geplanten
12NZfM, Bd. 2, 1835, Nr. 17 vom 27. Februar, S. 70.
13Ulrich Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner. Studien und Dokumen-
te, in: Augsburger Jahrbuch für Musikwissenschaft 4 (1987), S. 211–320, hier
280.
14NZfM, Bd. 4, Nr. 36, vom 3. Mai 1836.
15NZfM, Bd. 15, Nr. 52, vom 28. Dezember 1841.
16NZfM, Bd. 16, Nr. 16, S. 63ff.
17Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), Dok. W.5,
S. 287.
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Uraufführung des Rienzi in Dresden nicht gewusst zu haben18. Die
Korrespondenz zwischen beiden jedoch erbringt Schumanns Verspre-
chen, den Rienzi journalistisch zu begleiten19.
Eine geregelte journalistische Zusammenarbeit besteht von jenem
Zeitpunkt an jedoch nicht mehr, umso mehr wächst Wagners Interesse
an der Berichterstattung der Zeitschrift über seine eigenen künstleri-
schen Erfolge.
Wagners Besuch am 18. April 1842 bei Schumann in der Leipziger
Inselstraße –
”
von Paris kommend“ – traf auf einen ungesprächigen, in
einem privaten Problem verfangenen Schumann. Das Treffen wird be-
herrscht von Wagners ungebremster Eloquenz, mit der er über Paris
spricht20. Die Anekdote, die sich von dieser Begegnung herleitet – der
Schweiger und der Vielredner –, könnte erklärbar werden, wenn man
sich den Stil dieses Wagnerschen
”
Extrablattes“ in verbaler Form, so-
zusagen klingend, vorstellt21. Zweieinhalb Wochen später wiederholte
Wagner aber seinen Besuch in Leipzig22 und nahm Gelegenheit, nun
auch Clara kennenzulernen, die sich während seines ersten Besuchs
auf ihrer Kopenhagenreise befand. Man darf auf eine kühle Atmo-
sphäre schließen.
In der Folgezeit steht Schumann vor einem Problem: Er hatte ver-
sprochen, den Rienzi journalistisch zu begleiten. An der Tatsache,
dass er dennoch keine der vier Einladungen Wagners annahm23, ist
das ungute Gefühl ablesbar, das bei Schumann aus dem Zwang ent-
steht, einen Konkurrenten fördern zu müssen. Die wechselseitige Kor-
18NZfM, Bd. 15, 1841, Nr. 13, vom 13. August, S. 52.
19Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), S. 291, Eintrag
im Briefbuch vom 3. Januar 1842, Dok. Sch.4; vgl. auch Zwickau: BV Nr. 1047.
20Tb II, S. 225; Tb III, S. 212; vgl. auch Tb III, Anm. 312, S. 720.
21Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), S. 262; vgl. auch
Eduard Hanslick, Musikalische Stationen. Neue Folge der
”
Modernen Oper“,
Berlin 1880, S. 269:
”
Schumann ist ein hochbegabter Musiker, aber ein unmög-
licher Mensch. Als ich von Paris hierher kam, besuchte ich Schumann, erzählte
ihm von meinen Pariser Erlebnissen, sprach von den französischen Musikver-
hältnissen, dann von den deutschen, sprach von Literatur und Politik, – er aber
blieb so gut wie stumm fast eine Stunde lang. Ja, man kann doch nicht immer
allein reden! Ein unmöglicher Mensch!“
22Tb III, S. 213, 7. Mai 1842.
23Bodo Bischoff nennt allerdings Begründungen für diese Tatsache. Bodo Bischoff,
Die Dresdener Opern Richard Wagners aus der Sicht Robert Schumanns, in:
Schumann Studien 2, hg. von Gerd Nauhaus u. a., Zwickau 1989, S. 8.
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respondenz24 spricht Bände. Es war Wagners enger Freund Ferdinand
Heine – Costumier am Theater –, dessen überschwänglicher Bericht
gedruckt wird. Und dieser schreibt, er habe sich eines so allgemei-
nen Enthusiasmus seit
”
Webers Euryanthe nicht entsinnen“ können
(1. November 1842 erschienen).
Einige Stücke aus Rienzi werden am 26. November 1842 in Leipzig
vorgestellt. Am 11. November 1842 bereits weilt die Akteurin:
”
Schro-
eder Devrient mit Wagner bei uns.“25 Schumann übernimmt die Re-
zension selbst26. Mit Rücksicht auf die Tatsache, dass die Stücke ohne
die zugehörige Szene wohl in ihrer Wirkung eingeschränkt worden sei-
en, formuliert er:
”
Wir wollen daher nur unserer Pflicht genügen und
einfach das Factum mittheilen, dass die vorgetragenen Piecen keine
besondere Wirkung hervorbrachten.“
Clara, die im Februar 1843 während einer Konzertreise in Dresden
weilt, nimmt dort eine der Aufführungen des Rienzi wahr und äußert
sich abfällig über Wagner und Werk27.
Wagner lud Schumann nicht zur Premiere des Fliegenden Hollän-
ders ein (2. Januar 1843), aber er ließ es sich nicht nehmen – selbst
hingerissen von der glanzvollen Premiere –, ihn zu einer späteren
Aufführung einzuladen. Schumann publizierte lediglich Auszüge aus
Wagners Schreiben28. Wagner – seine Taktik ändernd – besaß die Di-
rektheit, Schumann die Partitur des Fliegenden Holländers zu über-
senden29 und ihn zu bitten, über sie in der
”
Neuen Zeitschrift für
Musik“ zu schreiben. Er selbst hege ein ebensolches Interesse an der
Schumannschen Musik, und er wolle in gleicher Weise verfahren –
wenn ihm Noten zur Verfügung gestellt werden würden.
Nun, Berlioz weilte zur fraglichen Zeit über mehrere Wochen in
Leipzig – Wagner muss seine Partitur anmahnen. Clara brachte sie
ihm persönlich zurück auf ihrer Dresdenreise – zusammen mit Schu-
manns Auslassungen über den Holländer30. Das monierte
”
zu düste-
24Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), dort Kollation
der Originale.
25Tb III, S. 229.
26NZfM, Bd. 17, 1842, 13. Dezember, S. 197; vgl. auch Tb III, S. 230 und
Anm. 339, S. 723.
27Bischoff, Die Dresdener Opern (wie Anm. 23), S. 8; vgl. auch Tb II, S. 257.
28Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), Dok. W.12,
S. 304.
29Ebd., Dok. W. 13, S. 305, am 27. Januar 1843.
30Ebd., S. 309, Dok. Sch. 8; Notiz Schumanns aus seinem Briefverzeichnis, S. 921.
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re Colorit“ war einer der Kritikpunkte, schwerer aber wog der Vor-
wurf des Meyerbeerschen Tons – dem Wagner nun eben doch gera-
de abzuschwören im Begriff war (was Schumann aber offenbar nicht
wahrzunehmen vermochte). Doch rückte Schumann Anfang Juli einen
Bericht seines Korrespondenten Carl Alt ein, der
”
Musikalische Zu-
stände in Riga“ und dabei die Rigaer Aufführung der Oper besprach.




Talent“ um und eliminierte
den Satz Alts:
”
So darf man in Wagner die Hoffnung der nächsten
Jahre sehen.“31
Immerhin interessiert sich Wagner für Schumanns Klavierquintett,
das er in Claras Interpretation hören konnte, und er besuchte Schu-
mann am 28. November 1843 in Leipzig32 bei der Vorbereitung der
Uraufführung seines Oratoriums Das Paradies und die Peri. Wagner
befürwortete übrigens eine Dresdener Aufführung des Werkes unter
Schumanns Leitung (23. Dezember 1843).
b) Die gemeinsamen Jahre in Dresden (1845–1849)
Schumanns Weggang nach Dresden war mit der Aufkündigung der
Arbeit an der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ verbunden, andererseits
mit der erstaunlich häufigen Kontaktnahme der beiden Künstler auch
im privaten Bereich. Schumann war für Wagner in der Dresdener Zeit
nicht mehr nur der Angelpunkt für publizistische Werbung, sondern
ein höchst ernst zu nehmender komplementärer Gesprächspartner in
allen Fragen, die den Komponisten Wagner interessierten – abgese-
hen von den intensiven Gesprächen politischer Natur, die im Vorfeld
der revolutionären Ereignisse in Dresden stattfanden, deren Bespre-
chung hier ausgespart werden muss. Schumann war für Wagner als
Musiker, besonders in Fragen der Oper, eine Instanz. Schumann hin-
gegen vertraute ihm seine eigenen Opernpläne (Till Eulenspiegel, der
Korsar, König Artus, Hermann und Dorothea, auch Tristan und Isol-
de, Columbus – nach Theodor Apel – und Mazeppa) nicht an. Die
eigene Unsicherheit auf diesem Gebiet erklärt, dass er Fremdbeein-
flussungen – zumal aus einer von ihm selbst nicht eingenommenen
Perspektive heraus – fürchtete. Übrigens hatte Schumann erstmals
einen Bühneneindruck von Wagner am 16. April 1845 gewonnen –
gelegentlich einer Aufführung des Rienzi. Eine negative Bewertung
müssen wir für diesen Fall annehmen.
31Ebd., S. 237f.
32Tb III, S. 359.
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Die Tannhäuser -Premiere hat er ebenfalls nicht besucht, jedoch
die Partitur des Werks besessen. Sein erstes Urteil – das ist allgemein
bekannt – revidierte er nach dem Opernbesuch (22. November 1845).
Schumann hörte nach dem Studium der Partitur nun als Wissender.
Am Tage darauf notierte er33:
”
Ged. üb. Tannhäuser“ und am 24.
November:
”
Abends bei R. Wagner zu Besuch – üb. Tannhäuser“.
Ein Umdenken vollzog sich augenscheinlich. Heinrich Dorn (und
auch Eduard Hanslick) teilte er seine neu gewonnene Einsicht mit:
”
In Summa, er kann der Bühne von großer Bedeutung werden, und
wie ich ihn kenne, hat er den Mut dazu.“34 Dorn hatte gegenüber
Schumanns op. 1 sinngemäß geäußert: Wer so etwas schreibt, hat den
Mut so fortzufahren . . .
Während Schumann allmählich die volle Konzentration auf seinen
Opernstoff Genoveva richtete, las Wagner bereits (einen Monat nach
Schumanns Tannhäuser -Besuch) den Mitgliedern des
”
Engelsklubs“,
der sich aus Malern, Literaten und Musikern – Ferdinand Hiller, Schu-
mann und Wagner – zusammensetzte, am 17. Dezember 1845 den Lo-
hengrin-Text vor35. Am Folgetag (18. Dezember 1845) erging ein Brief
an Mendelssohn36, in dem er eine neue Bewertung Wagners versuchte.
Er studierte den Lohengrin zudem später (vom 29. August 1848 an) in
der Partitur, die Wagner Ende März 1848 beendet hatte37. Über dieser
sehr konkreten Arbeit hatten sich die Kontakte zwischen Schumann
und Wagner intensiviert, die sich auch auf Gespräche über allgemeine
musikalische Zustände, z.B. auf die Gründung einer Abonnementskon-
zertreihe in Dresden bezogen (Wagner zog sie ans Opernhaus und ver-
anstaltete tatsächlich Konzerte am 22. Januar, 12. Februar und 8. März
1848). Allmählich verlagerten sie sich auf die politischen Ambitionen
Wagners, was letztlich allerdings zum Abbruch der Beziehungen führ-
te. Am 2. Juni 1848 erfuhr Schumann von einem
”
Nibelungentext“38,
der ihn interessieren musste: Auch Schumann dachte noch im letzten
schöpferischen Jahr (1853) über ein solches Sujet nach.
33Tb III, S. 407.
34Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), S. 244.
35Tb III, S. 408, Anm. 567.
36Tb III, Anm. 516, und Briefe NF, 21904, Nr. 284, S. 255ff.
37Tb III, S. 460, Anm. 639 ; vgl. Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner
(wie Anm. 13), S. 246–249.
38Tb III, S. 462; vgl. auch Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie
Anm. 13), S. 249.
Page (PS/TeX): 186 / 172,   COMPOSITE
172 Hans Joachim Köhler
Schumann beginnt Wagner zu erfassen. Aus unserer Sicht: Der
Wagner nach Lohengrin bleibt Schumann unbekannt. Aber die Spe-
kulation, dass Schumann – wäre er Journalist geblieben – später den
Opernkomponisten Wagner als Alternative auch öffentlich anerkannt
hätte, ist nicht gewagt.
c) Schumanns Genoveva
Im Unterschied zu Wagner (der von Anfang an zielsicher auf das
Musikdrama zusteuerte) suchte Schumann alle wichtigen Genres der
Musik für sich zu erschließen, und dies in nahezu systematischer Fol-
ge: Klavierwerk, Lied, Symphonie, Kammermusik, Oratorium, Oper.
Von daher versteht sich sein Zugriff auf einen Operntext – im Sinne
der Komplexität – als zwingend. Aber es verläuft zugleich eine andere,
unsichtbare Linie durch sein Schaffen, die von seiner
”
Theaterpassi-
on“ (vom Freischütz entfacht) ausgeht. Von der Oper als Gattung
verspricht er sich viel mehr Erfolg als von jeder anderen Form, näm-
lich sowohl eine bedeutende Reputation als auch vor allem die finan-
zielle Absicherung für die wachsende Familie. Das wird deutlich, als
Schumann nach der großen Russlandreise – die gewaltige wirtschaft-
liche Potenziale offenbart, die Clara Schumann als Solistin einsetzen
kann und auch genutzt hat – seine eigenen Möglichkeiten verzweifelt
analysiert. Zeitungsarbeit und Komposition gehen nicht zusammen,
sie steigern sich keineswegs aneinander, wohl eher seine Kompositi-
on und – die Konzerttätigkeit seiner Frau. Das war das Argument,
das Clara erbracht hat und zu dem sich Schumann nur schwer be-
kannte – vor dem Hintergrund einer patriarchalischen Denkweise, die
dem Manne die Unterhaltung der Familie als Ehrenpflicht unterstell-
te. Auch Friedrich Wieck gegenüber war er verpflichtet. Es mutet in
diesem Lichte gar nicht so verwirrend an, wenn sich Schumann nach
der Rückkunft im Mai 1844 mit schnell wechselnden Plänen abgibt
und nicht zur Ruhe kommen kann.
Am 9. Juni 1844 liest man im Tagebuch:
”
Pläne, mus. u. sons-
tige“39. Man erfährt vom Faust und vom Till Eulenspiegel, an den
Schumann bereits als Sujet für eine komische Oper gedacht hatte.
An Zuccalmaglio ergeht die Anfrage, ob er ihm nicht einen Opertext
vorlegen wolle. Dass Schumann eine Vielzahl von Opernplänen be-
reits aufgegeben hatte, sei hier nur erinnert. Ab 1845 lebt Schumann
39Tb III, S. 364.
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in Dresden – also in unmittelbarer Nähe zu Richard Wagner, dem
Hofkapellmeister, der dort einen Erfolg nach dem anderen feiert.
Im Jahre 1847 kommt er – nachdem er die Ideen Reinicks zu Ma-
zeppa verworfen hat – zu der Entscheidung zugunsten der Genoveva:
”
Genoveva von Hebbel – Ouverturengedanken und Entschluß zu die-
sem Text.“40 Hier ist nicht der Ort, von den Differenzen mit Hebbel
zu sprechen oder die Dramaturgie der Oper zu analysieren. Das Ge-
wicht, das Schumann der Oper – als s e i n e r Gattung – zuspricht,
ist das Thema.
Nur noch einmal zweifelt er: als er am 11. Mai 184841 mit Wagner
über dessen Lohengrin spricht. Er erbittet von ihm die Partitur zum
Lesen. Erstens weil er, der sich den zahlreichen Aufforderungen Wag-
ners zum Besuch seiner Opernaufführungen entzogen hat, über dem
Tannhäuser aber doch wohl die besondere Rolle des Dramatischen
und Szenischen erspürt hat und seine Zurückweisung der Wagnero-
pern stoppen muss, zum anderen aber weil Schumann selbst an der
Artussage interessiert ist42. (Sein König Artus fällt über diesem Stu-
dium.) Bereits als Schüler ist Schumann durch August Bürcks
”
König
Artus und seine Tafelrunde“ angeregt worden; am 26. Februar 1845
wendet er sich an Julius Hammer hinsichtlich eines Textes43. Übrigens
interessiert er sich auch für Wagners Nibelungentext44 – sehr spät im
Leben kommt er auf einen eigenen Entwurf zu den Nibelungen zu,
für den Luise Otto-Peters die Vorlage gab.
Am 12. August 1848 lesen wir durchaus mit Erstaunen:
”
Wagner
die Genoveva vorgelesen“45. Dieser hält allerdings mit Bedauern fest:
”
als ich jedoch mit wahrer Besorgtheit und von dem innigen Wunsche
des Gelingens seiner Arbeit beseelt, ihn auf die großen Fehler dersel-
ben aufmerksam machte und die nöthigen Änderungen ihm vorschlug,
erfuhr ich, wie es mit dem sonderbaren Menschen stand. Er gönnte
mir durchaus nur, mich von ihm hinreißen zu lassen; einen Eingriff in
das Werk seiner Begeisterung wies er aber mit empfindlichem Trotze
zurück.“46 Acht Tage vor dem Treffen mit Wagner bietet das Tage-
40Tb III, S. 344, 1. April 1847.
41Tb III, S. 460.
42Tb III, S. 747, Anm. 516.
43BV, Nr. 1047.
44Tb III, S. 462, Anm. 646, 2. Juni 1848.
45Tb III, S. 467.
46Wagner, Mein Leben (wie Anm. 6), S. 332ff., vgl. auch Tb III, S. 769, Anm. 658.
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buch die Notiz:
”
die Genoveva beendigt, gr. Freude, auch Klara’s [. . . ]
Abends Klara und Manfred.“47 Neue Begeisterung hatte ihn erfasst,
er vermag an der Genoveva nichts mehr ändern. Das ahnt Wagner
nicht. Mokant reagiert er:
”
So ließen wir es denn dabei bewenden“.
Schumann hatte an der Genoveva während der Märzunruhen 1848
gearbeitet, setzte im Juli dann die Arbeit fort, die bis zum 4. August
beendet war48. Am 12. August hatte er Wagner eingeladen – also zu
einem Zeitpunkt, an dem kein Einfluss mehr ausgeübt werden konnte.
Ein anderer Zusammenhang wird wichtig. Die Uraufführung fand
nicht in Dresden statt – obwohl sie Richard Wagner seinem Inten-
danten empfohlen hatte –, auch nicht in Frankfurt oder Berlin, wo
Schumann sie angeboten hatte – sondern in Leipzig: Ende Juni 1850.
Auch aus den Konstellationen der Biographie heraus lässt sich ent-
nehmen, dass der erhoffte Erfolg der Oper für ihn eine neue Form der
persönlichen Absicherung der Lebensumstände bringen sollte – und
damit auch eine Entscheidung über die in Zukunft zu pflegenden Gat-
tungen. (Opernprojekte bleiben ihm stets im Sinn, auch wenn er sich
in den späteren Jahren dann vor allem anderen – nicht-szenischen –
Gattungen zuwendet.)
Im September 1850 ziehen die Schumanns nach Düsseldorf um:
Auch ein grandioser Erfolg der Oper hätte nichts mehr verhindern
können, denn bereits am 31. März ergeht der
”
Brief nach Düsseldorf
mit Entschluß.“49 Und Düsseldorf sendet das Gehalt bereits vor Be-
ginn der Proben nach Dresden50. Die Geschichte der Verzögerung die-
ses Umzugs, der eine feste Anstellung brachte und finanzielle Sorgen
aufzuheben schien, und – neue, größere schuf (Schumanns Krankheit
ließ den tragischen Ausgang erahnen, und 6 Kinder – 8 sollten es wer-
den – verhinderten Claras regelmäßiges Konzertieren), ist in meinem
Buch
”
Robert und Clara Schumann – ein Lebensbogen“51 erzählt.
Zwischen Hillers Angebot und dem Umzug liegen mehrere Aktivitä-




Ja, es zeigt sich, dass Robert Schu-
mann in seinen Urteilen (und wir fügen hinzu: in seinem Schaffen)
47Tb III, S. 466, 4. August 1848.
48Tb III, S. 456, 459, 463 und 466.
49Tb III, S. 523, Anm. 753, S. 784.
50Tb III, S. 525.
51Köhler, Robert und Clara Schumann (wie Anm. 11).
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dem ,Musikalischen‘ gegenüber dem ,Dramatischen‘ immer den Vor-
rang eingeräumt hat. Da er zu einer Synthese der beiden Elemente
letztlich nicht fähig war – die Oper Genoveva ist dieser Unfähigkeit
erlegen –, schwankte auch seine Einschätzung des dramatischen Œu-
vre Wagners.“52 Zu Schumanns Verhalten, die Werbung für Wagner
betreffend, kann man deshalb zusammenfassend sagen:
aa) Das Ziel einer
”
deutschen Oper“ war essenziell wichtig für ihn,
sowohl als künstlerischer Gegenstand, als auch in Bezug auf die Ab-
sicherung der privaten wirtschaftlichen Verhältnisse.
bb) Er musste Wagners Erfolg als konkurrierenden Vorgang empfin-
den, zumal seine ästhetischen Vorstellungen grundsätzlich von denen
Wagners abwichen. Der Tannhäuser verunsicherte ihn allerdings in
hohem Maße53.
cc) Sein persönlicher Vorbehalt aber klammerte die Werbung für
Wagner in seinem Presseorgan nicht aus. Jedoch konnte von leiden-
schaftlicher Anteilnahme keine Rede sein. Demonstrativ unparteiisch
kann man seine Mitteilungen bestenfalls nennen.
Dies gilt auch für Wagner: Die unmittelbare Nähe, d. h. der man-
gelnde Abstand, die persönliche Animosität (die im Unterschied der
Charaktere begründet ist54), sowie die sich daraus ergebenden Ein-
seitigkeiten in der ästhetischen Standortbestimmung (beide befinden
sich an der Frontlinie der Entwicklung) behinderten eine gegenseitige
vorurteilslose Förderung. Liszt führt den Tannhäuser am 16. Febru-
ar 1849 in Weimar – also außerhalb Dresdens – auf: Wagner ist al-
so keineswegs bereits als fester Autor auf den Bühnen vertreten. Ein
Konkurrenzdenken ist zu jenem Zeitpunkt noch durchaus vorstellbar.
Einige Gedanken seien angeschlossen. Wagner bekennt:
”
Bei mir
ist der Akzent auf die Vereinigung des Dichters und des Musikers zu
legen, als bloßer Musiker hätte ich nicht viel zu bedeuten.“55 Dies
52Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), S. 259.
53Ebd., S. 260:
”
Er musste feststellen, dass ein Opernkunstwerk, dessen Quali-
tät seinen hohen Ansprüchen nicht genügte, gleichwohl eine unwiderstehliche
Wirkung ausübte, wenn es als Einheit aus Musik und Drama aufgenommen
wurde.“
54Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), S. 254, 256.
55Cosima Wagner, Die Tagebücher (wie Anm. 5), Bd. 1, S. 141, am 16. August
1869.
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ist kein
”
Eingeständnis“ aus Verlegenheit. Es verbirgt sich eine äs-
thetische Prämisse in diesen Worten, die von Schumann nicht erahnt
wird – denn sie bahnt sich eben erst an, liegt im noch verborgenen
Horizont. Er formuliert 1853 über Wagner in einem Briefe an Carl
Debrois van Bruyck:
”
Und ist es nicht das klare Sonnenlicht, das der
Genius ausstrahlt, so ist es doch ein geheimnisvoller Zauber, der sich
unserer Sinne bemächtigt. Aber, wie gesagt, die Musik, abgezogen
von der Darstellung ist gering, oft geradezu dilettantisch, gehaltlos
und widerwärtig [. . . ]“56 Wir könnten heute vielleicht formulieren,
dass Wagners Musik unterbewusst affiziert, als solche aber nur in den
Spitzenparametern auffällig, verfolgbar wird und für sich nicht abso-
lut gewertet werden will. Schumann ist nahe an der Schwelle eines
adäquaten Verständnisses, und doch hemmt ihn das Unverständnis
für das sich mit Wagner historisch entwickelnde ästhetische Phäno-
men, dass die Oper zu einer neuartigen Synthese findet. Schumann
wertet nach alten Kategorien und vermag sich von der Antithese von
Musikalischem und Dramatischem nicht zu lösen. Beide Thesen ste-
hen bei ihm einander gegenüber und schließen sich aus. Er hält an
der These des Vorrangs der musikalischen Qualität (als selbststän-
dige Ebene) fest, also an e i n e r der beiden Thesen. Er sieht die
Synthese nicht. Bei ihm als kreativem Menschen wirken die autonom
gestaltenden Kräfte so stark, dass er seine subjektive Synthese, die
von beherrschender Musik und sekundären Parametern (Text, Bild,
Handlung) ausgeht, nicht infrage stellen kann.
Und doch stimmt es nachdenklich, in Bernhard Appels Buch
”
Schu-
mann in Endenich 1854–56“ zu lesen:
”
Der Wunsch, ein Konzert in
Bonn zu besuchen, bleibt unerfüllt, ebenso die Bitte, im Januar 1855
einer Aufführung von Wagners Lohengrin in Köln beiwohnen zu dür-
fen.“57
3. Nach Schumanns Tod – Die Wandlung der Perspektive
Für Wagner war die öffentlichkeitsstützende Tätigkeit Schumanns be-
reits vor seinem Tode (1856) zu Ende. Die Dresdener Jahre, in de-
nen Schumann nicht mehr als Journalist tätig war, sind deshalb in
56Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), S. 260,
Anm. 150.
57Bernhard Appel, Schumann in Endenich 1854–56, Mainz 2006, S. 33.
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ihrer Thematik und Offenheit der Diskussion zwischen zwei mit ab-
solutem Anspruch auftretenden Künstlern die interessantesten Jahre.
(Sie sind hier nur kursorisch behandelt worden, weil darüber bereits
gearbeitet worden ist.)
Wagner bewegt sich allerdings später auf eine Position gegenüber
Schumann (auch Mendelssohn und Brahms) zu, die vor der Geschich-
te unvertretbar ist. Die von Cosima Wagner herausgegebenen Tage-
bücher (sie müssen in Bezug auf die Authentizität der Äußerungen
Wagners mit Skepsis betrachtet werden) ergeben in der Vielzahl der
Äußerungen über Schumann ein Gesamtbild, das von Konrad wie
folgt gekennzeichnet worden ist:
a) Wagners Denken über Schumann
”
war ,negativ‘, mehr noch: in ho-
hem Maße ungerecht und feindselig. Schumann bekam im Gebäude
der Wagnerschen Ideologie einen Platz zugewiesen, dem die Spuren
des ehemals privaten Umgangs nur mehr als Belege für die Authentizi-
tät der Deutung anhafteten, mit der eben dieser Platz, diese Funktion
gerechtfertigt wurde.“58
b) Aspekte sind:
– Wagner selbst könne als Künstler nicht gerecht sein. Das sei Sache
derer, die nichts im Kopfe hätten.
– Schumann nimmt einen Rang ein, der unter Berlioz steht. Er sei
nicht zu unterscheiden etwa von Cornelius, er habe die korrupte
Fantasie der Modernen, sei ihm zu gering für eine Polemik, man
müsse sich eigentlich nicht mit einem Popanz wie Schumann be-
schäftigen.
– Schumann habe keine Einfälle, besonders in melodischer Hinsicht.
– Es sei ein Irrtum, man könne etwas aussagen, ohne die Form dafür
zu finden.
– Er gäbe nur Eindrücke von anderen Werken wieder, nicht Lebens-
eindrücke.
– In der Oper fände er Gemeinheit und Rohheit.
– Kein kreativer Künstler würde verrückt.
– Er sei grüblerisch, zänkisch, übelnehmerisch.
– Und: Er hat den Hinweis auf eine dramaturgisch falsche Situation
(Wagners Kritik an der Genoveva), den Schumann nicht berück-
sichtigt hatte, nicht verkraftet.
58Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), S. 255.
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– Auf Wagners Darstellung Schumanns als eines Opfers des Juden-
tums (wegen des Einflusses Mendelssohns) kann hier nicht einge-
gangen werden59, ebenso wenig auf den – sozusagen von Wagner in
Auftrag gegebenen – Aufsatz Joseph Rubinsteins
”
Über die Schu-
mannsche Musik“ in den
”
Bayreuther Blättern“ (1879)60.
Die polemische Kraft der Neudeutschen Schule, die sich mit dem 1861
definitiv gegründeten Allgemeinen Deutschen Musikverein assoziierte
und die sich der von Schumann gegründeten
”
Neuen Zeitschrift für
Musik“ bemächtigte, nahm in den 70er Jahren bereits ab. Wagners
private Polemik jedoch erstarrte und verkam zu einer floskelhaften
Nennung des Namens Schumann für eben dieses, was mit Erstarrung
in der Kunst gemeint ist.
Man darf es sagen: Beide großen Komponisten haben – und das
muss man dem Kreativen einräumen – in der Blindheit, die sich aus
der aufs Tiefste ausgeloteten Subjektivität ergibt, eine Alternative
vor der Öffentlichkeit nicht anerkennen oder gar befördern können.
Ein Vorgang, der in jede Zeit hineintransponierbar ist. Da erhebt sich
die Frage, ob private Äußerungen immer den Rang besitzen, der für
die Öffentlichkeit relevant sein muss.
Die Tatsache, dass die sich Wagner unterstellende
”
Neue Zeitschrift
für Musik“ unter Brendel die Musikszene beeinflusst hat, ist gewiss ein
Grund dafür, dass das Schumannsche Gesamtschaffen – das Werk jen-
seits der Oper, eigentlich sein Hauptwerk – mindestens in der
”
Neuen
Zeitschrift für Musik“ aus dem Blickwinkel geriet. Hier dürfte der
Fall eingetreten sein, dass nicht die Wirklichkeit zur Historie wurde,
sondern deren Deutung durch einen Zeitgenossen61. Es ist schwer ein-
zuschätzen, ob sich in heutigen Wertungen – in der Öffentlichkeit –
unterschwellig
”
Überlieferungen“, sozusagen Spätfolgen jener berech-
nenden Deutungen, erhalten haben.
59Ebd., S. 264, Anm. 161.
60Joseph Rubinstein, Über die Schumannsche Musik, in: Bayreuther Blätter 2
(1879), zitiert nach Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie
Anm. 13), S. 267, Anm. 172.
61Konrad, Robert Schumann und Richard Wagner (wie Anm. 13), S. 269.
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Anmerkungen zu Schumann und Berlioz
Pour B. F.-S.
”
Hier ist ein Flügelschlag, der keinen gewöhnlichen Sangesvogel verräth, das ist
eine colossale Nachtigal, ein Sprosser von Adlersgröße, wie es deren in der Ur-
welt gegeben haben soll. Ja, die Berliozsche Musik überhaupt hat für mich etwas
urweltliches, wo nicht antediluvianisches, und sie mahnt mich an untergegangene
Tiergattungen, an fabelhafte Königthümer und Sünden, an aufgethürmte Unmög-
lichkeiten: an Babylon, an die hängenden Gärten der Semiramis, an Ninive . . .“1
So beschreibt Heinrich Heine noch 1844 die Symphonie fantastique
von Hector Berlioz, ein
”
monstre sacré“, jedoch ein überaus inter-
essantes. Seit ihrer Uraufführung im Dezember 1829 hatte sie unter
den Melomanen heftige Diskussionen entfacht, und selbst für ihre
Anhänger war ihre Faszination unterlegt mit einer guten Dosis von
Grusel.
Bereits am 15. Dezember 1834 hatte Robert Schumann in der
”





Wer Verlangen fühlt, ei-
ne großartige, wahrhaft poetische Composition, voll Originalität und
durchdrungen von wahrhaft charakteristischen Musik hören will, der
möge sich beeilen, diese Symphonie kennen zu lernen.“2 Zu dieser Zeit
muss Schumann also schon jenen genialischen Klavierauszug besessen
haben, den Franz Liszt 1832 von der Sinfonie angefertigt hatte.
Im Frühjahr 1835 berichtete ihm sein Pariser Korrespondent Hein-
rich Panofka von einem neuen Artikel, diesmal in der
”
Revue Etran-
gère“3 – nicht, wie in der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ angegeben,
in der
”
Revue musicale“. Deren Schriftleiter François Joseph Fétis
hatte allerdings eine gänzlich andere Meinung über das Originalgenie
Hector Berlioz. Schumann ließ sich den Artikel kommen, übersetzen
und in den Nummern 49 und 50 vom 19., respektive 23. Juni 1835
1Heinrich Heine, Musikalische Saison von 1844, in: ders., Lutezia. Berichte über
Politik, Kunst und Volksleben (Säkularausgabe. Werke, Briefwechsel, Lebens-
zeugnisse, Bd. 11), Berlin 1974, S. 245.
2NZfM, Bd. 1, Nr. 17, 25. Dezember 1834, S. 306.
3Michael Mann, Heinrich Heines Musikkritiken, Hamburg 1971, S. 128.
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abdrucken. Es war eine äußerst listige Strategie, erst einmal einem
dezidierten Berlioz-Gegner das Wort zu geben, ehe er sich selbst äu-
ßerte: Auf diese Weise wurde die Neugierde der Leserschaft mächtig
angefacht. Fétis argumentiert im Namen des
”
bon sens“, mit einem
Gestus, bei dem, nach Adornos schönem Wort,
”
Wut als Kennerschaft
rationalisiert“ ist4. Gleich der Beginn wartet mit einem Totschlagar-
gument auf. Fétis erzählt, wie ihm Berlioz am Pariser Conservatoire
eine Prüfungsarbeit zeigte:
”
Er legte mir, ich weiß nicht mehr was für
ein Unding vor, das er für doppelten Contrapunkt ausgab, das jedoch
nichts als ein Gewebe harmonischer Gräuel war. Ich korrigirte einiges
daran, und setzte dem jungen Manne die Gründe auseinander. Statt
aller Antwort sagte er, er habe den größten Abscheu vor allen Stu-
dien, und er glaube, dass sie einem Menschen von Genie gar nichts
nützten.“5 Dieser Ton von akademischer Orthodoxie durchzieht Fétis’
gesamte Kritik, sie spricht von
”
Nicht-Musik“, und am Ende heißt es
pathetisch:
”
Sie mögen sich geberden wie Sie wollen, deshalb wird das,
was Sie jetzt komponiert haben, noch lange nicht zum Kunstwerk!“6
Diesem Artikel hatte Schumann ein Editorial vorangestellt, in dem
er ankündigte:
”
Unser Urteil folgt so bald wie möglich nach.“7 Noch
im selben Jahr löste er sein Versprechen ein. Zu Recht gilt Schu-
manns Berlioz-Essay als früher Gipfelpunkt seiner schriftstellerischen
Tätigkeit. Seine
”
zergliedernde Kritik“ vereint den unbestechlichen
Blick des Fachmanns mit angeborenem literarischem Talent. Auf Ber-
lioz’ frühes Medizinstudium anspielend, gelingt ihm folgendes Aperçu:
”
Berlioz kann kaum mit größerem Widerwillen den Kopf eines schö-
nen Mörders secirt haben, als ich seinen ersten Satz.“8 Hübscher kann
man das Untergründig-Unbehagliche an der Symphonie fantastique
kaum ausdrücken.
Schumanns Artikel – ebenso wie jener über
”
Les francs-juges“9 –
ist allgemein bekannt, sodass ich hier nicht näher darauf eingehen
muss. Besonders aufschlussreich ist indessen Schumanns Kritik da,
wo sie Phänomene benennt, die für seinen eigenen Stil konstituie-
4Theodor W. Adorno, Philosophie der Neuen Musik (Gesammelte Schriften,
Bd. 12), Frankfurt a. M. 1975, S. 20.
5NZfM, Bd. 2, Nr 49, 19. Juni 1835, S. 197.
6Ebd., S. 198.
7Ebd., S. 197.
8GS I, S. 123.
9NZfM, Bd. 19, Nr. 35, 30. Oktober 1843, S. 137.
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rend werden sollten und die in einer vorerst nur vorausgeahnten Zu-
kunft schlummerten:
”
Die neueste Zeit“, so schreibt er,
”
hat wohl kein
Werk aufzuweisen, in dem gleiche Tact- und Rhythmus-Verhältnisse
mit ungleichen freier vereint und angewandt wären, wie in diesem.
Fast nie entspricht der Nachsatz dem Vordersatze, die Antwort der
Frage [. . . ] Aber mit welch kecker Hand dies alles geschieht, [. . . ] Es
scheint, die Musik wolle sich wieder zu ihren Uranfängen, wo sie noch
nicht das Gesetz der Tactesschwere drückte, hinneigen und sich zur
ungebundenen Rede, zu einer höheren poetischen Interpunktion (wie
in den griechischen Chören, in der Sprache der Bibel, in der Pro-
sa Jean Pauls) selbstständig erheben.“10 Gerade diese
”
Musikalische
Prosa“, wie Schönberg dies bezeichnen wird, sollte für Schumanns
gesamte Instrumentalmusik wirkmächtig werden. Die Dekonstrukti-
on des Metrums, das Verrutschen rhythmischer Koordinaten wurde
zu einem der herausragenden Stilprinzipien Schumanns. Zu verweisen
ist hier auf eine grundlegende Studie von Mary Evans Johnson, die,
schließt man auf ihre Absenz in den Bibliografien der Standardwerke,
in Deutschland kaum wahrgenommen zu sein scheint11.
Auch in seiner Orchestration ließ sich Schumann zuweilen von Ber-
lioz inspirieren. Hierfür sprechen nicht allein die berühmten Bläser-
verdopplungen, die sich wenigstens zum Teil aus der in Deutschlands
Orchestern ärmeren Ausstattung an Holz- und Blechbläsern erklären.
Verdoppelte Trompeten kompensieren bei Schumann oft den Mangel
des cornet à piston; die Einleitung zum Finale der 4. Sinfonie mit ih-
ren majestätischen, von Schumann verdoppelten Posaunen erinnert
geradezu an die Intervention du Prince in Berlioz’ Roméo et Juliette.
In Das Paradies und die Peri verlangt Schumann ganz typische In-
strumente des Berlioz’schen Orchesters: Ventiltrompeten, Ophikleide
und Harfe12. Seine Vorliebe für Sax’sche, typische französische Ven-
tilinstrumente beweist Schumann außerdem im Konzertstück für vier
Hörner und großes Orchester op. 86.
Ein bisschen philiströs klingt der Chef-Davidsbündler, wenn er
schreibt:
”
Wollte man gegen die ganze Richtung des Zeitgeistes, der
ein Dies irae als Burleske duldet, ankämpfen, so müsste man wie-
10GS I, S. 125.
11Mary Evans Johnson, Characteristic Metrical Anomalies in the Instrumental
Music of Robert Schumann, a Study of Rhythmic Intention, Oklahoma 1979.
12Die Harfe war um die Mitte des 19. Jahrhunderts in deutschen Orchestern noch
nicht fest etabliert.
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derholen, was seit langen Jahren gegen Byron, Heine, Victor Hugo,
Grabbe und ähnliche geschrieben und geredet worden.“13 Immerhin
wird Schumann selbst zweimal das Dies irae als dramatisches Kolo-
rit verwenden: in den Szenen aus Goethes Faust sowie am Ende von
Manfred.
In seiner Besprechung der Symphonie fantastique hatte Schumann





ranz de vaches“, in dem Fétis den Tiefpunkt
von Berlioz’ Dilettantismus ausmachte. Solch ein
”
Alpenkuhreigen“
findet sich auch in Manfred. Dies wäre für sich allein vielleicht nicht
einmal so bemerkenswert, hatten sich doch Komponisten wie Rossi-
ni, Adolphe Adam oder Liszt dieses Zugriffs auf den Schweizerischen
Musikantenstadel ausgiebig bedient. Auffällig am instrumentalen Ko-
lorit in Manfred ist jedoch, dass Schumann ebenso ein Englischhorn
verwendet wie Berlioz, ähnlich sind die Echoeffekte. Eine gängige,
sehr wohl schlüssige Aufführungspraxis lässt, genau wie bei Berlioz,
eine Oboe dem Englischhorn antworten. Zudem erinnert Schumanns
Monodram Manfred mit seinen vorwiegend gesprochenen Dialogen
auffallend an Lelio von Berlioz, in dem, in einer schönen Volte, Fétis




Wie eine ferne Erinnerung an die
”
Scène au champs“ wirkt die
Nummer 7 aus den Romanzen und Balladen op. 75,
”
Im Walde“. Zu
diesem Eichendorff-Text, den er bereits im Liederkreis op. 39 vertont
hatte, fügt Schumann noch eine Strophe hinzu, und dies macht die
Szenerie noch unwirklicher. Zwei Geschehnisse, die völlig unverbun-
den ablaufen: eine Jagd und eine Hochzeit.
”
Im Walde“ mit seinen
charakteristisch aufsteigenden Quarten erinnert ebenfalls an einen
”
ranz de vaches“, auch der Echo-Dialog fehlt nicht. Die Übersetzung
des Programms der
”
Scène au champs“ in der NZfM lautet:
”
Eines
Abends hört er den Reigen zweier sich antwortenden Hirten“ und
am Ende:
”
Einsamkeit – tiefe Stille“14. Genau dies ereignet sich am
Ende von
”
Im Walde“ auf die Worte:
”
Und mich schauert im Her-
zensgrunde“. Die Bässe stürzen ab, das Echo bleibt aus, das vorher
bloß teilnahmslos betrachtende Subjekt ist unversehens auf sich selbst
zurückgeworfen.
”
Solitude . . . Silence“
13GS I, S. 145.
14Ebd., S. 140
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Notenbeispiel: Schluss von
”
Im Walde“ (aus CV 40.278/20, Abdruck mit
freundlicher Genehmigung des Carus-Verlags, Stuttgart)
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Schumann und Berlioz, sie sind sich auch leibhaftig begegnet. Im
Februar 1843, während der Vorbereitung zu seinem Konzert im Ge-
wandhaus, weilte Berlioz auch bei Schumanns in der Leipziger Insel-
straße, wo er zwei der Streichquartette op. 41 sowie das Klavierquin-
tett op. 44 hörte. Clara fand ihn
”
kalt, theilnahmslos, grämlich, kein
Künstler, wie ich ihn liebe, – ich kann mir nicht helfen. Robert ist
anderer Meinung und hat ihn ganz in sein Herz geschlossen, was ich
nicht begreifen kann“15. Berlioz notiert seinerseits in seinen Memoiren
von der Leipziger Aufführung des Offertoriums aus der Grande Messe
des morts:
”
Ich muß sogar hinzufügen, daß der Satz aus dem Requiem
eine Wirkung hervorbrachte, die ich nicht erwartet hatte und mir das
unschätzbare Lob Robert Schumanns einbrachte, eines der mit Recht
berühmtesten Komponisten und Kritiker Deutschlands.“ Und:
”
Bei
der Probe trat Schumann aus seiner gewohnten Einsilbigkeit heraus
und sagte zu mir: ,Dieses Offertorium übertrifft alles‘.“16 Merkwür-
digerweise fehlt in der Besprechung des Konzerts durch die
”
Neue
Zeitschrift für Musik“ jeder Hinweis auf das Offertorium17. Schumann
hatte die Rezension seinem Mitarbeiter Hermann Hirschbach überlas-
sen.
In späteren Jahren hat sich Schumanns Begeisterung für Berlioz
deutlich abgekühlt. 1847, bei einer Aufführung von Das Paradies und
die Peri in der Singakademie, sind sie sich in Berlin noch einmal
begegnet, offenbar ohne wechselseitige Eindrücke zu hinterlassen. In




15Tb II, S. 258
16Hector Berlioz, Memoiren mit der Beschreibung seiner Reisen in Italien,
Deutschland Rußland und England (1803–1865), Bd. 2 (Taschenbücher zur Mu-
sikwissenschaft, Bd. 55), Wilhelmshaven 1979, S. 300.
17NZfM, Bd. 18, Nr. 14, 16. Februar 1843, S. 55f.
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Schumann – Chopin
The comparing of composers, of their aesthetics, the conditions under
which they worked and their methods of composing, the researching
of contacts between composers – all of this essentially serves efforts to
throw light on their work, on the similarities, differences and possible
mutual influences. More generally speaking, it serves our understand-
ing of the complexity of the phenomenon that is music within a given
historical period.
Schumann and Chopin, two leading representatives of Romanticism
in European music, born in the same year, and so belonging to exactly
the same generation, and yet so very different in their music. Why
should this be? What is the source of this otherness?
Many studies have already been devoted to the contacts between
these two composers. Research has been carried out into their mutual
contacts and relations, their social and musical relations, their pub-
lic activities, their interests, and so forth. I shall not dwell here on
the research in this area, as it is undoubtedly familiar to you all; in
particular, I will pass over those issues which have already been ad-
dressed repeatedly in the literature. However, it does seem pertinent
to advance the thesis that among the crucial factors determining the
divergent character of these two composers’ compositional output are
the conditions in which their creative personalities took shape. Be-
yond their home environment, these conditions comprise on the one
hand the entire national and musical tradition and environment in
which the composer grew up and matured, the dominant aesthetic
views within this environment, the preferred and performed reper-
tory, etc., and on the other the composer’s musical education.
I shall begin at the end, with education. We have no such de-
tailed information concerning the musical education of either Chopin
or Schumann as we have with regard to Mendelssohn, for example1.
However, we do possess certain information allowing us to effect at
least a general comparison. As we know, Schumann did not complete
1Detailed information on the musical education of Mendelssohn is provided by
the work of R. Larry Todd, Mendelssohn’s Musical Education. A Study and
Edition of his Exercises in Composition, Cambridge University Press 1983.
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any systematic training in composition. Little is known with regard to
his composition studies under Heinrich Dorn other than the fact that
his instruction progressed from figured bass to chorale harmonisation,
canon and double counterpoint, and that he wrote several fugues un-
der Dorn’s guidance. The mastery of figured bass, and above all of
counterpoint, was part of the canon of compositional studies at that
time, through which all students passed; this gives us no grounds,
therefore, to draw any conclusions as to the teaching methods em-
ployed by Dorn. What is more, Schumann began his studies with
Dorn at the late age of twenty – an age at which Chopin had already
completed, one year earlier, his composition studies under Elsner at
the High School of Music in Warsaw. In reality, Schumann was largely
a self-taught composer. He is known to have mastered compositional
technique by studying Marpurg’s “Abhandlung von der Fuge” and
Gottfried Weber’s “Versuch einer geordneten Theorie der Tonkunst”,
and, among musical works, J. S. Bach’s Das Wohltemperierte Klavier ;
his aesthetics, meanwhile, were formed through his literary contacts,
above all with the writings of Jean Paul and E.T.A. Hoffmann. More
regular was his training as a pianist, although, as we know, Schumann
was forced to give up a career as a concert pianist.
The situation with Chopin was quite the reverse. For six years,
from his sixth to his twelfth year, he attended regular piano lessons.
His teacher was not, however, an outstanding pianist, but rather a
violinist, Wojciech Żywny, who also gave private piano lessons as the
demand was greater than for tuition on his specialist instrument.
After six years, Żywny concluded that he was unable to teach his tal-
ented pupil anything more, and the lessons were discontinued. And
although, years later (in 1829), Chopin would claim that “the great-
est of dunces would be able to learn from Żywny and Elsner”2, it
is unlikely that he picked up the finer points of pianistic virtuosity
from Żywny. From then on, he played by himself, which is likely to
have contributed to the originality of his pianistic style. Yet Żywny
did base his music tuition on Bach and Mozart, and it was prob-
ably through him that the young Chopin came to adore these two
great composers – an adoration which he would cherish to the end
of his life. After his lessons with Żywny came to an end, Chopin’s
2Chopin’s letter to his family from Vienna (dated 19 August 1829), in: Kore-
spondencja Fryderyka Chopina (Chopin’s Correspondence), ed. by Bronis law
Edward Sydow, Warszawa 1955, vol. 1, p. 96.
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further musical education remains rather vague, until the year 1826.
It is possible that during this period he had occasional lessons in
composition with Elsner, who was an acquaintance of the Chopin
family and an occasional visitor to their home, although there is no
evidence to confirm this unequivocally. What we do know is that in
1823 Chopin received from Elsner a textbook on harmony by Karol
Antoni Simon, published that year, in both Polish and German, in
Poznań and Berlin3. This contains classifications of scales, intervals,
part movement, chords and their inversions, similar to those given by
Kirnberger, as well as the rudiments of accompaniment, in a rather
eighteenth-century approach. This was Chopin’s first textbook for
music theory – a theory with which he thus became acquainted in an
eighteenth-century version. Also during this time, Chopin is supposed
to have learned the organ from Wilhelm Würfel; this is also uncon-
firmed by sources, although we do know that Chopin played the organ
for school services. Chopin began systematic studies in composition
in 1826, when he became a student of Elsner at the High School of
Music, part of Warsaw University. By then he had already composed
a considerable number of mazurkas and polonaises, as well as the
Rondo in C minor, Op. 1, published the previous year in Warsaw. At
a similar age, prior to commencing lessons with Heinrich Dorn, Schu-
mann could also boast a range of works, albeit in different genres,
doubtless due to the different traditions that were cultivated in the
musical environments of the two composers.
The composition course at the High School was structured in the
following way: teaching began with polonaises and marches, followed
by rondos and sets of variations, and towards the end of the first year
Elsner began work with his students on sonatas. In the second year,
students wrote orchestral and vocal works, including the obligatory
composition of masses and cantatas. In the third year, meanwhile,
the students could choose freely among the genres according to their
own preferences4. This plan of studies is clearly reflected in Chopin’s
works from the period of his studies at the High School. The only
exception is the lack of vocal works. There is only one song, Precz z
moich oczu, which may have been composed during Chopin’s second
year of studies, although its dating is not altogether certain. Yet there
3Cf. more detailed information in Alina Nowak-Romanowicz, Józef Elsner,
Kraków 1957, p. 180.
4Ibid., p. 188.
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is a complete lack of any larger vocal works. We must remember that
Elsner was a very tolerant teacher and granted talented pupils quite
considerable freedom, not forcing them to compose in genres where
they felt ill at ease. He considered that a pedagogue proceeded in
the most appropriate way when he presented the rules to his pupils
with the utmost conscientiousness, yet without overly constricting
them. “Regulations should not be specified in too much detail”, he
wrote, “let them discover them for themselves, in order that they
might surpass themselves and ultimately discover that which has yet
to be found”5. The freedom which Chopin enjoyed in his studies with
Elsner undoubtedly influenced the further development of his talent,
at the very least favouring the blossoming of his originality.
Elsner’s students were also influenced by his own compositional
practice, above all the characteristic construction he employed in the
sonata-form reprise. This was a mirror-image reprise, beginning with
the second theme, not returning to the first theme until the end of
the work, often in a fragmentary form. This type of reprise was typ-
ical of the work of many of Elsner’s pupils, including Ignacy Feliks
Dobrzyński and also Chopin, particularly in his mature output. One
should enumerate here not only the three later sonatas, in B flat mi-
nor, B minor and G minor, but also the ballades, which admittedly
do not adhere strictly to the form of the sonata allegro, and their
reprise fulfils an entirely different function than the reprise in sonata
form, yet sonata form does unquestionably constitute the point of
departure for the formal construction of the ballades. What is more,
Chopin adopts from Elsner the generic model of certain works. The
dance rondos Opp. 5 and 14 have their equivalents in the output of
his teacher6, as, for example, does the sequence of variations in the
Der Schweizerbub set or the monothematicism of the C minor Sonata.
Analogies with Elsner can even be found in late Chopin works, such as
the F sharp minor Polonaise, which combines two dances, a polonaise
and a mazurka, as occurred earlier in Elsner. Of course, the character
of Chopin’s Polonaise, its overall structure and artistic qualities, can-
5Letter of Elsner to Chopin dated 27 September 1831, in: Sydow (ed.), Kore-
spondencja (see footnote 2), vol. 1, p. 197.
6Cf. f. ex. Elsner’s Rondo à la Mazurka G Minor, composed 1803, published
among others by André, Offenbach 1807 and Kühnel, Leipzig, and Rondo à la
Krakowiak B flat Major, composed 1803, published by Kühnel, Leipzig; both
preserved in Vienna, Gesellschaft der Musikfreunde, shelf mark VII 14977.
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not be compared with Elsner, but the actual principle of combining
two different dances was common to both.
Another factor of undeniable influence on Chopin were the theoret-
ical texts which Elsner employed in the teaching process: Albrechts-
berger’s “Anweisung der Composition”, Kirnberger’s “Die Kunst
des reinen Satzes”, Forkel’s “Allgemeine Geschichte der Musik” and
Marpurg’s “Kritische Briefe”. This all indicates that Chopin was, as
Jim Samson aptly asserts7, very strongly rooted through his educa-
tion in both the aesthetics and the theory of the eighteenth century.
One must also mention two volumes which were highly valued by
Elsner and which “would have pointed his students beyond a classi-
cal aesthetics”8 namely Rousseau’s “Dictionnaire” and Grétry’s “Mé-
moires”. This formed a twofold foundation, as it were, to Chopin’s
views on the musical work. On the one hand, there is the classical
stance: crucial is that which is immanently musical, and even re-
stricted by certain rules. On the other hand, in compositional criteria,
there is the Romantic-idealistic approach, with originality, subjectiv-
ity and nationality as the primary factors.
For Schumann, musical education was doubtless not of such vital
significance for the choice of genres which he would cultivate, for
the specific technical solutions he would employ in his compositional
work or for the shaping of his aesthetic views. As it lasted but briefly
and was taken up rather late, when Schumann’s aesthetic views and
interests were already more or less distinctly formed, this education
could not have orientated him in such a way as it did with Chopin.
What did influence him, meanwhile, were his literary interests, which
arose at a very early age. As we know, Schumann produced his first
literary efforts aged barely thirteen. His systematic reading of the
plays of Schiller and the writings of Herder and Friedrich Schlegel, to
say nothing of his fascination with Jean Paul and E. T. A. Hoffmann,
shaped within him an essentially Romantic aesthetic. Schumann’s
youthful reading was not only more extensive than Chopin’s, but
also orientated along different lines; these were texts that presented
a Romantic aesthetic, foreign to the classical stance. Their choice
testifies Schumann’s aesthetic preferences.
7Jim Samson, Chopin’s Musical Education, in: Chopin Studies, vol. 6, Warsaw
1999, pp. 28–37.
8Ibid., p. 35.
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The differences between the two composers also concern their
choice of career. Chopin wished to be, and was destined to become,
a musician from the very beginning. There was never any question
of some other career. Although he did initially prepare himself for
the profession of composer-virtuoso, as a concert pianist presenting
his works in the concert hall, as was typical at that time, he soon
withdrew from public appearances, despite the fact that reviewers
unanimously emphasised his wonderful playing. He did not like per-
forming in front of a large audience, preferring to play for a small,
select group of people. From around the mid 1830s, he performed
rarely in public, only when forced to do so out of politeness or fi-
nancial necessity. He chose the path of composer. Yet regardless of
whether this was to be the career of a composing virtuoso or of a
composer, it was always going to be the career of a musician.
Schumann also ultimately chose the path of composer, yet this
choice was preceded by a period of vacillation between music and lit-
erature (his abandoning of a career as a pianist is passed over here, as
it was beyond the composer’s volition). Both these artistic disciplines
appealed to him enormously, something which was later to bear cru-
cial influence on Schumann the composer. Literature played a very
important role in his creative imagination. With his musical works
he narrated, portrayed characters and described situations. And it
is not important whether his works were given titles before or after
their composition; what is essential is that Schumann desired and
needed that non-musical reference for his works – a reference which
was founded on the Romantic idea of the synthesis and unity of the
arts.
Chopin’s attitude towards music was fundamentally different. For
him, music was an autonomous art, exclusively of sounds, in accor-
dance with the classical aesthetic. It is common knowledge that not
only did he never attach a non-musical title to any of his works, but
the English publisher’s habit of adding such titles made him livid.
He ridiculed all the semantic interpretations of his music which occa-
sionally appeared in reviews. For him, the creative impulse was the
sound, the music, itself. Of course, this does not mean that his works
expressed no emotions, evoked by a range of experiences, but these
emotions were translated into purely tonal phenomena, free from any
non-musical elements whatsoever.
The creative personalities of the two musicians were also formed
in completely different environments, and their early musical experi-
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ences were different. The supreme notion that dominated Polish mu-
sical culture at that time was the notion of national music. Although
this was proper to all European music of the nineteenth century, in
Poland it fell on particularly fertile ground. In 1795, Poland lost her
independence. As a consequence, the need to stress or even to mani-
fest national distinctiveness was particularly strong. The ideas and
postulates of the creation of national art, formulated by Herder in the
eighteenth century, were brought to Poland by Elsner’s friend Kazi-
mierz Brodziński, a professor of Warsaw University whose lectures
the young Chopin attended while a student. By the 1820s, the empha-
sising of national identity had come to be regarded as the chief funct-
ion of the arts. Thus, the postulate of creating national art became
relatively widespread in Poland considerably earlier than in other Eu-
ropean centres, particularly in relation to music. The postulate of the
“nationalising” of music was widely advanced in Warsaw letters; the
national character of music became one of the more important crite-
ria of its assessment, and the creation of art of a national character
was considered the duty of every artist. In line with the conception
of Herder, there was a generalised turning to folk music (in practice,
not infrequently pseudo-folk), as a return to source. A great many
polonaises and mazurkas were written, and later also krakowiaks; the
rhythms of these dances pervaded all musical genres – cyclical works,
operas and even religious music. The conviction that music ought
to be national was inculcated in Chopin, so to speak, from the very
beginning. This was most probably the reason for the conscious aspi-
ration to create national music which characterised Chopin’s artistic
expression throughout his life. This is confirmed by the composer’s
own words: after his departure from Poland, he wrote to a friend,“You
know how much I longed to feel, and in part succeeded in feeling, our
national music”9.
The conditions in which Schumann matured were entirely different
in this respect. The political situation of Germany did not require
any particular emphasising of its national distinctiveness. Here, the
national character of music was not so strongly postulated, and it was
not regarded as the duty of an artist. And although certain elem-
ents from folk traditions did find their way into some works, and
German traditions in music unquestionably influenced the shaping of
9Letter to Tytus Woyciechowski dated 25 Decembre 1831, in: Sydow (ed.), Ko-
respondencja (see footnote 2), p. 210.
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the composer’s identity, this was not a conscious aspiration to create
a separate, distinctive national music.
A further factor in the shaping of the creative personality of each
of these composers was undoubtedly the musical repertory with which
each of them came into contact in his youth. The musical life of Warsaw
in the1820swasdominated entirelybybenefit concerts.Aswas the fash-
ion at that time, the orchestral music performed in these concerts was
represented above all by operatic overtures, and so by works of a highly
popular character. Over the whole decade of the 1820s, barely a couple
of movements of a single Haydn symphony were performed in War-
saw; there is no extant information as to the performance of any of the
symphonies of Mozart or Beethoven. Concert platforms were domin-
ated by virtuosi – chiefly pianists and violinists, and also singers10.
They played works by Hummel, Ries, Field, Moscheles, Klengel, Kalk-
brenner, Stephen Heller and Pixis. So works in the“brilliant”style were
ever-present on concert programmes, well known and readily listened
to. The popularity of the “style brillant” in Poland is also testified by
the output of Polish composers slightly older than Chopin as well as
by his peers. Of course, this style was popular at that time across the
whole of Europe, yet in general concert life was not dominated by it to
such a great extent as in Poland. Chopin was naturally familiar with the
work of other composers, such as Mozart, Bach and Haydn; he played
their works himself, and is known to have scrutinised intensely all the
published music that was brought to Warsaw; there is no information
regarding his contact with works by Beethoven during this time. Yet
the popularity of the “style brillant” in Warsaw must have had some
influence on the shaping of the young Chopin’s musical preferences. We
know that he was enthusiastic about Hummel, as well as Mozart and
Bach. Yet the latter two composers represented the musical past, and
their style could no longer be adopted; Hummel, meanwhile, was his
contemporary. His relationship with the “style brillant”was of crucial
significance not only for the Warsaw period in the Chopin oeuvre. Al-
though Chopin quickly moved beyond this style in his music, certain of
its devices which he adopted found a permanent place in his composi-
tional idiom, with their functions altered.
10On concert repertoire in Warsaw 1800–1830 see Hanna Pukińska-Szepietowska,
Życie koncertowe w Warszawie (lata 1800–1830) (Concert life in Warsaw 1800–
1830), in: Szkice o kulturze muzycznej XIX wieku (Sketches on 19th Century mu-
sical culture), ed. by Zofia Chechlińska, vol. 2, Warszawa 1973.
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Schumann’s situation was different in this respect, too. Whilst he
was in frequent contact with the work of composers of the “brilliant”
style, was well acquainted with it, and was even personally acquainted
with such composers, his contacts were much closer with the work of
other composers and with other kinds of music, of the symphonic and
chamber variety. In Germany, the tradition of the Viennese Classics
was very much alive, their works were much more common in the
concert repertory, and editions, not only of piano works, were more
readily available. For example, Schumann is known to have studied
the scores of Beethoven symphonies – something which never occurred
during Chopin’s Warsaw period.
Without doubt, the character of a composer’s musical output is
determined by many different factors. It is a highly complex phe-
nomenon, the essence of which will doubtless never be grasped in its
entirety. However, among all of these heterogeneous determinants, an
important role is certainly played by the way in which a future com-
poser is trained and by the conditions and environment in which his
or her creative personality is shaped.
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Schumann und Moscheles
Weniger die Musik als vielmehr die Künstlerpersönlichkeit von Ig-
naz Moscheles, sein Auftreten in der Öffentlichkeit, faszinierte Robert
Schumann. Der erste Eindruck, den er von Moscheles festhielt, war
nicht der des Pianisten und seines eindrucksvollen Spiels, sondern die
Bemerkung seiner Mutter, die ihren acht- oder neunjährigen Sohn
beim Besuch eines Konzertes in Karlsbad darauf hinwies, dass hinter
ihnen der seinerzeit berühmte Virtuose sitze. Erinnert werden mithin
nicht Kompositionen oder der Vortrag – bedeutende Künstler habe
er in diesen Jahren nicht gehört, vermerkt Schumann später1 – als
ein Habitus, wie ihm
”
Alle achtend aus dem Weg gingen und wie er
so bescheiden durch die Menschen ging“2. Ein nachhaltiger Eindruck,
der Schumann zehn Jahre später – wiederum der Mutter gegenüber –
zu dem Bekenntnis führte, in
”
allem“ wolle er sich Moscheles zum
Vorbild nehmen, nicht allein also in bezug auf seine pianistische Vir-
tuosität oder seine kompositorische Kompetenz, sondern mehr noch,
diese Aspekte fast schon marginalisierend, in seinem Verständnis von
Künstlertum respektive seinem Verhältnis zu Publikum und Gesell-
schaft, vielleicht auch sogar in Bezug auf Gestik und Diktion. Noch
Jahrzehnte später, nach zahlreichen persönlichen Begegnungen und
einer Korrespondenz zufolge, in der offen über ästhetische Prämissen
der eigenen Werke disputiert wird, ist das Jugenderlebnis bei Schu-
mann gegenwärtig. Von Moscheles durch die Widmung eines Werkes –
der Sonate für Cello und Klavier op. 121 – gewürdigt zu werden,
wird zum Anlass, die Bedeutung, die Schumann ihm seinerzeit zu-
maß, noch einmal zu erinnern:
”
Als ich, Ihnen gänzlich unbekannt,
vor mehr als 30 Jahren in Carlsbad mir einen Concertzeddel, den Sie
berührt hatten, wie eine Reliquie lange Zeit aufbewahrte, wie hätte
ich da geträumt, von so berühmtem Meister auf diese Weise geehrt
zu werden.“3
1Vgl. Ernst Burger, Robert Schumann. Eine Lebenschronik, Mainz 1999, S. 25.
2Brief Robert Schumanns an seine Mutter vom 15. Dezember 1830, hier zitiert
nach ebd., S. 23.
3Brief Robert Schumanns an Ignaz Moscheles vom 20. November 1851, hier zi-
tiert nach ebd., S. 25.
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Ähnliche Zeugnisse, die Schumanns Bewunderung gegenüber dem
sechzehn Jahre älteren, weltgewandten Künstler belegen, bieten Ta-
gebücher und Briefe in den 1830er Jahren vielfach: So sei es schmei-
chelhaft für ihn gewesen, dass ein Werk von ihm – die Papillons –
gemeinsam mit Werken von Moscheles und Henri Herz auf dem Pro-
gramm eines Konzerts von Clara Wieck im Mai 1832 gestanden habe4;
und der Rang der künstlerischen Autorität, der Moscheles von Robert
Schumann zugeschrieben wurde, prägte auch das Verhalten von Cla-
ra Schumann, die sich noch im Oktober 1840 unsicher und befangen
zeigte, als es galt, vor Moscheles bei einem doch nur privaten Besuch
in der Leipziger Wohnung zu spielen5.
So war es der Gestus des erfolgreichen Künstlers, der Moscheles’
Bild und Erscheinung für Schumann bestimmte, des eleganten Pianis-
ten, der sich allgemeiner Wertschätzung erfreute, da die Musik, die er
vortrug, eine heitere Verbindlichkeit signalisierte, nirgends jedoch zu
Irritationen Veranlassung gab – weniger indes seine Kompositionen:
Denn so intensiv der junge Schumann, seine Karriere als Pianist im
Blick, sich mit Moscheles Klavierwerken – ausweislich der Tagebücher
insbesondere der Es-Dur-Sonate und den Alexander-Variationen6 –
befasste, vermutlich um mit diesen brillanten Werken auch den Ha-
bitus des glänzend reüssierenden Künstlers zu kopieren, so kritisch
war Schumanns Urteil als Komponist nach der Durchsicht von dessen
C-Dur-Sinfonie op. 81:
”
Moscheles neue Symphonie – mein Urtheil
darüber – mit Clara [Wieck] gespielt – ohne Genius, Fantasie, Melo-
die, selbst schöner harmonischer Fluß u. R[h]ythmus fehlen – schreib
keine zweite, Moscheles!“7
Solch nur privat geäußerte Mahnung aber galt vermutlich weniger
dem Autor der Symphonie als Schumann selbst, der sich bei fortge-
setzter Produktion ähnlicher Werke seitens Moscheles hätte gehalten
sehen müssen, sein Urteil zu revidieren: Moscheles sollte weiterhin
das Ideal eines Künstlers darstellen, der seinen Status nicht durch
die Präsentation mediokrer Werke zu diskreditieren hatte; er firmier-
4Vgl. ebd., S. 149; Tb I, S. 397.
5Tagebucheintrag Clara Schumanns vom 11. Oktober 1840, vgl. Burger, Leben-
schronik (wie Anm. 1), S. 188.
6Vgl. Tagebucheintragungen Schumanns vom 14. Februar 1829:
”
Moscheles’sche
Sonate aus Es dur a 4 ma[ins]“ (Tb I, S. 174); 20. Februar 1829:
”
Polonaise




7Tagebucheintrag vom 31. Mai 1831, Tb I, S. 335.
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te als Prototyp eines Musikers, dessen Kunst allseits geachtet und
geschätzt wurde, der mit seinen Produktionen weder verstörte noch
langweilte, der nicht zur Avantgarde zählte, doch ebenso wenig das
Verdikt des Epigonen auf sich ziehen musste, der in den Zentren des
Musiklebens und in den Feuilletons präsent war, auf dessen Wort man
hörte und dessen Gegenwart Musikfesten Glanz verlieh, der auf der
Bühne ebenso brillierte wie in den Salons, kurz: der seinen Platz in
der Gesellschaft und in der Öffentlichkeit so gefunden hatte, wie es
Schumann anfangs der 1830er Jahre auch für sich erstrebte. Mithin
lagen hinlänglich Gründe vor, sich Moscheles zum Vorbild zu wäh-
len, als Person wie als Künstler, zumal ihn die Differenz einer halben
Generation trennte: Noch im 18. Jahrhundert geboren, konnte Mo-
scheles – anders als Schumanns Zeitgenossen Mendelssohn Bartholdy,
Chopin oder Liszt – zu einer Leitfigur werden, deren komplexe Er-
scheinung auch ein Hummel und selbst Paganini für Schumann nicht
erreichten; ersterer, weil ein persönlicher Kontakt nicht mehr dau-
erhaft zustande kam, letzterer, da seine Attitüde des Dämonischen
jenes Ziel verwehrte, um das Schumann sich bemühte und für das
Moscheles einstehen konnte: gesellschaftliche Akzeptanz und Inte-
gration, zwei zumal in den 1830er Jahren schmerzlich empfundene
Desiderata Schumanns. Vor diesem Hintergrund aber wird leicht ver-
ständlich, warum Moscheles zum Vorbild
”
in allem“ gerieren konnte,
warum vermeintliche Defizite von dessen Kompositionen nicht ex-
plizit gemacht wurden, andererseits Korrespondenz und Fürsprache
von Moscheles’ für Schumann zentrale Bedeutung gewannen: Konnte
doch so einer der renommiertesten Künstler seiner Zeit benannt wer-
den, kraft dessen Protektion auch das eigene Schaffen den Makel des
Sektiererischen verlor. Auch der Außenseiter, als der Schumann sich
fühlte (und vielleicht mehr noch stilisierte), war nunmehr integriert,
sein Platz als Kritiker im Musikleben bestimmt, seine Kompetenz
durch eine allseits anerkannte Autorität bestätigt, ja letztlich noch
seine Opposition approbiert.
Dass dieses Kalkül Schumanns glückte, war jedoch nicht zuletzt
dem Umstand geschuldet, dass auch Moscheles profitierte, wenn ihn
der Protagonist der musikalischen Avantgarde, die in der
”
Neuen Zeit-
schrift für Musik“ immer stärkere Aufmerksamkeit gewann, als Part-
ner in diesem Geschäft auf Gegenseitigkeit akzeptierte. Denn Mosche-
les seinerseits konnte nicht verkennen, dass jenes Virtuosentum, das
er selbst erfolgreich vertrat, in den 1830er Jahren von einer Genera-
tion abgelöst wurde, die jenseits des nurmehr brillanten Klavierspiels
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eine neue, intensivierte Individualität in ihrer Musik demonstrierte
und zugleich mit ihrer Lebenspraxis verband. Dass etwa sein Spiel
gegenüber dem Idiom Liszts
”
Rococo“8 sei, ist mehr als ein launi-
ges Diktum von Moscheles in der Erkenntnis, die neuesten Trends zu
verfehlen; in schöner Entsprechung attestierte Schumann 1840 dem
gerade 46-jährigen Kollegen, seine Vortragsweise beginne antiquiert
zu wirken9. Selbstverständlich blieben solche Aperçus private Äuße-
rungen, in Tagebüchern, kaum schon brieflichen Mitteilungen gegen-
über Dritten gefasst, doch in ihrer Deutlichkeit umso bezeichnender
gegenüber der Verbindlichkeit, die sich in der Korrespondenz beider
spiegelt, und erst recht hinsichtlich der für die Öffentlichkeit bestimm-
ten Mitteilungen, wie sie zumal in Schumanns Zeitschrift zu lesen
waren. Gerade die Differenz dieser drei Ebenen des ästhetischen Ur-
teils erhellt die Strategien, die beide verwandten: Der kaum verhoh-
lenen Kritik Schumanns am Justemilieu Moscheles’ in seinen Tage-
büchern steht der nüchterne Versuch gegenüber, den renommierten
Künstler als Mitarbeiter und Autor für die
”
Neue Zeitschrift für Mu-
sik“ zu gewinnen, nicht zuletzt als Rezensent eigener Werke, sowie
in den veröffentlichten Äußerungen eine geradezu dialektische Argu-
mentationsweise, Moscheles’ jüngere Produktionen für den musikali-
schen Fortschritt zu reklamieren. So grenzt Schumann drei Perioden
im Schaffen seines Kollegen voneinander ab, deren erste – bis et-
wa 1820 reichend – von Werken gesteigerter pianistischer Brillanz
geprägt sei; paradigmatisch für diese Epoche nennt Schumann die
Alexander-Variationen (ein Werk, das er selbst in den Jahren eigener
virtuoser Ambitionen verschiedentlich gespielt hatte und noch seinen
Abegg-Variationen zum Muster diente). In einer zweiten Schaffenspe-
riode von Moscheles, illustriert durch die vierhändige Sonate Es-Dur
sowie das g-Moll-Konzert, reichten sich Komponist und Virtuose die
Hand, und ab den frühen 1830er Jahren beginne die
”
poetische Ten-
8Äußerung Moschees‘ aus dem Jahre 1845 –
”
Ich war in Deutschland, um zu




Provinzblatt“ (Smidak), angeblich auf der Grundlage eines Briefes von Mosche-
les; nach: Emil F. Smidak, Isaak-Ignaz Moscheles. Das Leben des Komponisten
und seine Begegnungen mit Beethoven, Liszt, Chopin, Mendelssohn, Wien 1988,
S. 135.
9Vgl. Schumanns Eintrag im Ehetagebuch; vgl. Burger, Lebenschronik (wie
Anm.), S. 198.
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denz“ der Komposition zu überwiegen10: Subtil werden die Werke
unterschiedlicher Lebensphasen gegeneinander abgesetzt, um die ak-
tuelle Produktion für die eigenen ästhetischen Postulate zu rekrutie-
ren. Doch auch der Künstler selbst wechsle die Seiten, indem er es
aufgegeben habe, mit Rücksicht auf die Zustimmung des breiten Pu-
blikums zu komponieren, sondern seinem eigenen Ausdrucksbedürfnis
folge: Nunmehr betrete Moscheles
”
dunklere, geheimnißvollere Bah-
nen, unbekümmert, ob dies dem großen Haufen gefalle, wie er früher
that“11. Doch so sehr Moscheles’ Bemühen auch konstatiert wird, den
aktuellen Trends nachzukommen, so offenkundig bleiben Differenzen
zur Musik der jüngeren Generation:
”
Die romantische Ader, die sich
hier durchzieht, ist aber nicht eine, die, wie in Berlioz, Chopin u. a.
der allgemeinen Bildung der Gegenwart weit vorauseilt, sondern eine
mehr zurücklaufende, – Romantik des Alterthums, wie sie uns kräftig
in den gothischen Tempelwerken von Bach, Händel, Gluck anschaut.“
Freilich ist, wie sich rasch erweist, solches Lob doppelbödig, die Af-
finität der jüngsten Werke zu den Kompositionen von Schumanns
Zeitgenossen nur scheinbar:
”
Hierin haben seine Schöpfungen in der
That Aehnlichkeit mit manchen Mendelsohnschen, der freilich noch
in erster Jugendrüstigkeit schreibt.“12 Die auf den ersten Blick freund-
lichen Worte sind auch hier mehr oder minder unfreiwillig maliziös:
Moscheles’ Bemühungen, aktuelle Trends umzusetzen, führten – so
Schumann – bestenfalls zu Werken, wie sie der kaum 20-jährige Men-
delssohn Bartholdy bereits vorlege, doch habe auch dieser seinerseits
noch ein Potenzial auszuschöpfen, bevor er als reifer Künstler gelten
könne.
Dieser argumentative Dreischritt kennzeichnet wiederholt Schu-
manns Bemerkungen zu Moscheles und seinen Kompositionen. Zu-
nächst wird konzediert, dass Moscheles nach neuen kompositorischen
Wegen suche; auf diese Weise werde er zum Parteigänger der Davids-
bündler: Er verzichtet
”
gleichsam auf seinen alten Ruhm und stellt
sich in die jüngern Reihen, mit ihnen gegen Formwesen, Modeherr-
schaft und Philisterei zu ziehen“13. Selbstverständlich erheben sich
dann die Resultate solcher Bemühungen über die Dutzendwerke und
10Robert Schumann, I. Moscheles, fünftes Concert mit Orchester. Werk 87. Sechs-
tes Concert (Conc. fantastique) mit orchester, Werk 90, in: GS I, S. 271f.
11Robert Schumann, I. Moscheles (Concert am 9. Oct. 1835), in: GS I, S. 187f.
12Ebd.
13Robert Schumann, Trio’ s, in: GS I, S. 300.
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Massenware der Gegenwart:
”
Wer mitten in den Tagescompositionen
sitzt wie unsereiner und verdrüßlich, ja wüthend eine nach der an-
dern in den Winkel werfen muß, den lacht so ein Stück [Moscheles’
Großes Duo für zwei Klaviere op. 92] wie eine Kerze im Gefängnis
an.“14 Und doch bleibt der Gestus dieser Werke trotz aller komposi-
torischen Qualität rückwärtsgewandt, ja restaurativ:
”
Es ist mir bei
dieser Musik immer als läse ich in einer alten Ritterchronik, die sau-
ber mit gothischen Buchstaben geschrieben und alterthümlich bunt
ausgemalt.“15 Denn die Adaption avantgardistischer Techniken ge-
lingt, wie ein Vergleich seiner neuesten Etüden mit fünfzehn Jahre
älteren Werken zeigt, durchaus nicht vollständig:
”
Der Styl ist womöglich gedrungener, die Harmonie combinirter, gewählter, über-
all herrscht mehr der Gedanke vor, während die älteren wie natürlich den Vorzug
größerer Jugend, lebhafterer Empfindung voraus haben. Inzwischen hat der Com-
ponist auch manche Mittel der neusten Schule nicht unversucht gelassen, wie denn
auch von ihrer romantischen Färbung in seinen Gedanken hier und da durchschim-
mert.“16
Gönnerhaft freundlich dann das finale Urteil, letztlich doch selt-
sam konventionell, rücksichtlich der vorangehenden Kommentare fast
schon eine hohle Phrase, nicht ohne subtile Ironie:
”
Ein vortrefflicher
Künstler zeigt er sich hier wie dort.“ Ernstzunehmen, so das Fazit,
sind Moscheles’ Werke dann doch nicht.
Auch auf der anderen Seite ist die Zustimmung nur vordergründig.
Seitens Moscheles’ nimmt Schumann in den persönlichen Aufzeich-
nungen und Erinnerungen kaum schon eine Fußnote ein:
”
Interessant“
ist die mehrfach wiederkehrende Formel für Gestalt und Werk eines
Komponisten, an dem das Bemerkenswerteste zunächst nur die kla-
vierspielende Braut ist17. Mit dem Erfolg der
”
Neuen Zeitschrift für
Musik“ wird jedoch auch deren Redakteur ein wichtiger Faktor im
Musikleben, mit dem einen Diskurs zu beginnen in vielfacher Hin-
14Robert Schumann, Großes Duo für zwei Pianoforte von J. Moscheles. Werk 92,
in: GS I, S. 305.
15Robert Schumann, I. Moscheles, Ouveture zu Schillers Jungsfrau von Orelans,
W. 91., in: GS I, S. 242.
16Robert Schumann, Charakteristische Studie für das Pianoforte von I. Mosche-
les. Werk 95, in: GS III, S. 20.
17Vgl. Moscheles’ Brief an seine Frau Charlotte vom 1. Oktober 1835, in: Char-
lotte Moscheles, Aus Moscheles’ Leben. Nach Briefen und Tagebüchern, Bd. 1,
Leipzig 1872, S. 298f.
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sicht lohnt, können doch so die eigenen Werke ästhetisch nobilitiert
werden.
Moscheles seinerseits aber trenntnichtnur zwischenprivatenNotizen
und Mitteilungen an den Komponistenkollegen, sondern macht – an-
ders als Schumann – die Differenz von brieflich mitgeteiltem Urteil und
öffentlicher Stellungnahme auch explizit. In seinen persönlichen Auf-
zeichnungen zeigt sich unverhohlenes Unverständnis gegenüber Schu-
manns Klaviermusik:
”
sehr gesucht, schwer, und etwas verworren“ sind
seine Bemerkungen nach dem Vortrag der fis-Moll-Sonate op. 11 durch
Clara Wieck 1835; noch 1851 steht er einem Werk wie den Waldszenen





verstehe wohl, dass er [Schumann] wie ein guter Dichter, Etwas andeu-
ten und die Ergänzung der Phantasie des Hörers überlassen will; aber
ich liebe mehr Bestimmtheit, mehr Verarbeitung in der Musik, nicht
das gewisse schwärmerische, planlose Herumfühlen.“18 Kaum zufällig
sagen ihm denn auch Schumanns Symphonien wie auch die Concert-
Ouverture zurBraut vonMessina ungleichmehr zu, da Formund Inhalt
präziser umrissen und leichter zu fassen sind19.
Unklar bleibt jedoch zunächst, ob die Vorbehalte, die Mosche-
les gegenüber Schumanns Klaviermusik äußerte, nur den subjektiven
Schwierigkeiten geschuldet sind, deren Gehalt zu begreifen, oder Be-
sorgnisse eines Pianisten darstellen, der allein aus merkantilen Grün-
den Rücksicht auf die Aufnahmefähigkeit seines Publikums zu neh-
men hat. Denn so deutlich Moscheles auch und gerade in seinen Brie-
fen an Schumann Gepflogenheiten und Gesetze des Konzertbetriebs
kritisiert, wenn er Programmzusammenstellungen oder Werbemaß-
nahmen allzu sensationsheischend nennt oder das Geschäftsgebaren
von Verlegern beklagt, denen nicht die Kunst, sondern der Kommerz
die Leitlinie ihres Handelns bezeichne, so stark sind seine Vorbehal-
te gegen einzelne Passagen von Schumanns Klaviermusik von dem
Impetus getragen, hier erschwere ein Komponist seinen Hörern den
Zugang unnötig. Die Radikalität, mit der Schumann nicht nur sei-
ne Subjektivität ins Werk setzte, irritierte ihn offenkundig ebenso,
wie die Härten im Tonsatz ihn irritierten. Doch zögerte er, seine An-
merkungen – etwa zu dem ihm gewidmeten Concert sans orchestre
op. 14 – öffentlich zu machen; umso offener sprach er sich allerdings
unmittelbar gegenüber Schumann aus:
18Charlotte Moscheles, Aus Moscheles’ Leben, Bd. 2, Leipzig 1873, S. 221.
19Brief Moscheles’ an Robert Schumann vom 18. September 1851, Corr, Nr. 4350.
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”
Sie werden sich wahrscheinlich meine Meinung über das Werk als Composition
erwarten; ich gebe sie Ihnen lieber privatim in freundlichem Vertrauen als daß
ich sie öffentlich ausspreche, denn was mich in ihr erfreut und geistig erwärmt,
dürfte von andern Kunstrichtern mit verschiedenem Maßstabe beurtheilt werden,
und ich müßte mir Einwürfe zu erwarten haben, denen ich zu erwiedern hätte um
meinen Grund zu behaupten wozu meine hiesigen Verhältnisse und mein Beruf
mir die Zeit nicht gestatten.“20
Demnach wollte Moscheles weder eindeutige Fürsprache für diese em-
phatisch neue Musik geben, um seine Position als etablierter Künstler
nicht zu gefährden, noch aber auch seine Vorbehalte explizit machen,
um nicht als reaktionär gelten zu müssen. In seinem ausführlichen
brieflichen Kommentar zu diesem Werk schildert Moscheles sodann
zunächst etwas summarisch Eindrucke der einzelnen Sätze, bevor er
auf den zweifellos ungewöhnlichen Titel zu sprechen kommt:
”
Das Werk hat weniger die Erforderniße eines Concerts, u. mehr der charakteris-
tischen Eigenschaften einer großen Sonate wie wir einige von Beethoven u. Weber
kennen. In Concerten ist man (leider) gewohnt neben der Einheit im Style einige
Rücksichten für glänzende Bravour oder kokettirender Eleganz des Spielers ge-
nommen zu sehen welche in Ihrem Werk keinen Platz finden konnten, ohne es von
dem Standpunkte zu entfernen den ihr Ihre Fantasie eingeräumt hat. Der Ernst
und die Leidenschaft der im ganzen herrschen stehen sehr im Gegensatz mit dem
was ein Concert-Auditorium unserer Zeit erwartet. Es will eines Theils nicht tief
erschüttert werden, und andern Theils fehlt es ihm an den Fähigkeiten in der mu-
sikalischen Weihe solche Harmonien und genialische Verschlingungen zu verstehen
und aufzufaßen, wie es nur den Ohren und dem Gemüth möglich ist, welches be-
wandert ist in der höheren Sprache der Herren der Kunst.“21 Es folgt eine längere
Auflistung einzelner harmonisch komplexer Stellen, die Moscheles unverständlich
blieben – sowohl hinsichtlich der eigenen Rezeption wie seitens der Intention des
Verfassers, der sich solcher Mittel nicht hätte bedienen müssen:
”
Nehmen Sie diese
kritischen Bemerkungen nur dafür, daß ich neben den vielen Schönheiten dieses
Stücks nichts gern sehe, welches grell absticht oder mit etwas polierterer Harmonie
ebenso geistreich seyn könnte.“
Und noch in eine finale captatio benevolentiae mischt sich die Mah-
nung des Älteren, im Konzertbetrieb erfahrenen und ergrauten
Künstlers, das Publikum nicht zu überfordern:
”
Mögen Sie mir es nicht übel nehmen, daß ich Ihnen meine kritischen Bemerkungen
so an den Hals werfe. Es geschieht aus wahrem Interesse für Ihre Compositionen,
20Brief Moscheles’ an Robert Schumann vom 20. Dezember 1836, Corr, Nr. 519.
21Ebd.
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die durchaus geistig sind, und die ich gern frey von Auswüchsen sähe. Ich fin-
de mich selten veranlaßt Komponisten einige Winke anzutragen, denn wo viele
nothwendig sind, erspare ich mir die Mühe und das Risico die Autor[-]Selbstliebe
zu beleidigen.“22
So offen Moscheles’ Urteil, so deutlich doch auch sein Unverständnis
gegenüber Schumanns Musik: Carnaval bleibt ihm nicht nur fremd,
weil sich ihm der Sinn des musikalischen Kryptogramms, der vier
Ton-Buchstaben A-S-C-H nicht erschließen mag, die Symphonischen
Etüden versucht er auf Stilstudien zu reduzieren, verfehlt doch auch
hier wieder Schumanns Intention, wenn er vermeintlich unnötige tech-
nische Schwierigkeiten der Ausführung akzentuiert:
”
Ich freue mich die executiven Schwierigkeiten derselben bezwingen zu können,
und auch mich in dem höheren Geist des Vortrags den sie verlangen einheimisch
zu finden. Nur mit den Sprüngen einiger Passagen komme ich in Verlegenheit, weil
meine Finger zu den kürzeren der Klavierspieler-Welt gehören. Warum aber laßen
Sie die Klavierspieler nach einer Länge von Fingern lechzen? die einer menschlichen
Hand versagt ist.“23
So sympathisch es berühren mag, wenn Moscheles seine Probleme of-
fenlegt, sich Schumanns Klaviermusik zu nähern, so zwiespältig doch
der Impetus, von dem seine Ausführungen getragen sind, insbesonde-
re aber die permanente Rücksichtnahme auf eine Öffentlichkeit, die
ihm die eine oder andere Bemerkung verargen könne:
”
Sie sehen ich nehme mir kein Blatt vor den Mund und affektire nicht sie ganz
verstanden zu haben. Ich will Ihnen stets nur meine aufrichtigen Gesinnungen zu
erkennen geben weil mich die Achtung vor Ihrem Talente und Ihrem künstlerischen
Streben dazu aufforderte. Ich spreche zu Ihnen über Sie unbefangener als ich
es öffentlich thun würde, sollten Sie aber etwas von meinen Bemerkungen für
oder gegen Ihre Leistungen veröffentlichen wollen, so steht es Ihnen frei, wenn Sie
meinen Nahmen nicht nennen.“24
Offenkundig verfolgt Moscheles zwei Ziele: Zum einen will er den Re-
dakteur einer inzwischen renommierten Zeitschrift nicht verstimmen,
um in dessen Periodikum weiterhin vorteilhaft notiert zu werden, ge-
gebenenfalls auch musikalische Beilagen zu platzieren, zum anderen
versucht er Schumann zu einer größeren Verbindlichkeit der Tonspra-
che seiner Klavierwerke zu bewegen, die jenen eine stärkere Verbrei-
22Ebd.
23Brief Moscheles’ an Robert Schumann vom 1. September 1837, Corr, Nr. 698.
24Ebd.
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tung sichern könnten, zugleich seine eigenen Produktionen als we-
niger retrospektiv erscheinen ließen. So unübersehbar diese Intentio-
nen in Moscheles’ Briefen an Schumann werden, so wenig macht er
sie in seinen veröffentlichten Äußerungen über die Klaviermusik des
Kollegen explizit. Seine Rezension von Schumanns op. 11, wunschge-
mäß nur mit seinen Initialen gekennzeichnet, bietet nach einer länge-
ren Darstellung der gegenwärtigen Situation des Komponierens von
Klaviermusik eine detaillierte Besprechung der ersten Klaviersonate,
spart nicht mit kritischen Bemerkungen, die jedoch stets konstruktiv
gefasst sind: Eine unkonventionelle harmonische Wendung gilt nun
als kunstvolle Lizenz, die auffällige Heterogenität des Satzes nicht
als Manko, sondern als Ausweis eines komplexen Charakters. Frei-
lich fehlt am Schluss, ungeachtet alles freundlichen Lobes und der
kollegialen Ermunterung, nicht der Hinweis, das
”
bedeutende Schaf-




Der zu Zeiten, am Ende der 1830er Jahre intensiver geführte Dis-
kurs brach ab, nicht weil die Probleme, die sie thematisierten, gelöst
oder obsolet geworden wären, sondern da die Möglichkeit, Vorteile
aus dieser persönlichen Beziehung zu ziehen, schwand. Schumann be-
durfte spätestens um 1840 der Protektion eines renommierten Kom-
ponistenkollegen nicht mehr, da er privat wie gesellschaftlich etabliert
war; Moscheles hatte sein Ziel, an der Avantgarde teilzuhaben, auch
deshalb erreicht, weil die Ansichten, die Schumann in der
”
Neuen
Zeitschrift für Musik“ vortrug, ihre Schärfe mehr und mehr verloren,
als er zur festen Größe des Musiklebens wurde. Dass ihm Mosche-
les nach Jahren ausbleibender Korrespondenz und persönlicher Be-
gegnungen 1851 ein größeres Werk widmete, ist beredter Ausweis,
dass die Verhältnisse sich verkehrt hatten: Nun war es Schumann,
dem man mit einer Komposition eine Reverenz erweisen konnte, der
seinerseits freundlich-verbindlich antwortete, doch den ästhetischen
Diskurs nicht mehr aufnahm.
Denn die künstlerischen Positionen, die beide vertraten, standen
sich weiterhin unvermittelt gegenüber – und damit auch ihr Verhält-
nis zur Öffentlichkeit: Kunst als Lebenspraxis zu verstehen, ästhe-
tisches und biographisches Subjekt zu verschränken und nicht nur
autobiographisch generierte Werke vorzulegen, sondern auch in einer
25I. M. (= Ignaz Moscheles), Pianoforte-Sonate. Clara zugeeignet von Florestan
und Eusebius. Op. XI, in: NZfM, Bd. 5, Nr. 34, 25. Oktober 1836, S. 137.
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Zeitschrift persönliche Beziehungen explizit zu machen, war für Schu-
mann so selbstverständlich wie Moscheles fremd. Beide aber – hierin
ihrer selbst bewusste Künstlerfiguren der Moderne – wussten um die
Macht von Öffentlichkeit, die zu nutzen war, eigene Konzepte vor-
zustellen und durchzusetzen: Moscheles von der Position dessen, der
Markt und Meinung weiterhin bestimmen will, Schumann als
”
Un-
derdog“, der sich, widersprüchlich genug, der Unterstützung des eta-
blierten Kollegen versicherte, um größere Aufmerksamkeit für seine
Fundamentalkritik am Musikbetrieb zu gewinnen. Taktisch geschickt,
benutzten beide sich gegenseitig – im Medium der Öffentlichkeit.
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Schumann als Redakteur
Am 13. Juni 1835 erhält Robert Schumann einen langen Brief des
Bremer Kaufmanns Gustav Wilhelm Eggers1. Es ist dies der erste
Brief, den Eggers an Schumann schreiben wird, zahlreiche weitere
werden folgen, doch Schumann wird niemals darauf antworten.
Eggers, Kaufmann und bis zu diesem Zeitpunkt gelegentlicher Kor-
respondent des Bremer Musiklebens für die AmZ war verärgert, ver-
ärgert darüber, dass die Redaktion der AmZ
”
es für gut gefunden
hat, [s]einen Artikel aus Bremen [. . . ] gerade da abzubrechen, wo et-
was zum Lobe der uns so unendlich lieb gewonnenen Clara W.[ieck]
gesagt wurde, und wenigstens bis zu N. 22 die Fortsetzung nicht ge-
liefert hat.“ Da er durch seine Freundschaft mit Friedrich Wieck auch
schon mit Schumann
”
wie innig befreundet“ sei, schicke er eine kom-
plette Kopie seines Aufsatzes zur beliebigen Verwendung, falls denn
der Schluss in der AmZ nicht mehr abgedruckt werde.
Der erste Teil seines Aufsatzes war genau einen Monat vorher, am
13. Mai 1835, erschienen2. Hätte Eggers nur noch vier Tage gewartet,
so hätte sich sein Brief an Schumann möglicherweise erübrigt, denn
am 17. Juni3 kommt die Fortsetzung mit dem im Brief erwähnten
lobreichen Passus über Clara Wieck heraus.
Eggers aber hatte innerlich seine Mitarbeit an der AmZ bereits
gekündigt, die einmonatige Verzögerung beim Abdruck seines Korre-
1Corr, Bd. 1, Nr. 148. Gustav Wilhelm Eggers, geb. 6. Januar 1798 in Bremen,
gest. ebd. 3. Februar 1856. Sohn des Bremer Weinhändlers Johann Eggers;
1826 Teilhaber der väterlichen, 1773 gegründeten und noch heute bestehenden
Weinhandlung
”
Johann Eggers und Söhne“. 1834 schied Eggers aus der väter-
lichen Firma aus und machte sich als Kaufmann selbstständig. In der Bremer
Sing-Akademie wirkte Eggers als Bassist – auch in Solopartien – mit, seit 1821
gehörte er als Kassenwart dem Vorstand der Sing-Akademie an. (Der Verfas-
ser dankt Frau Monika Marschalck, Staatsarchiv Bremen, für Angaben zum
Lebenslauf und Herrn Oliver Rosteck, Bremen, für Überlassung der Protokolle
der Sing-Akademie Bremen. Vgl. zu Eggers auch Klaus Blum, Musikfreunde
und Musici. Musikleben in Bremen seit der Aufklärung, Tutzing 1975.)
2AmZ 37 (1835), Nr. 19, Sp. 313f., mit dem Schlussvermerk
”
(Beschluss folgt)“.
3AmZ 37 (1835), Nr. 24, Sp. 395f.
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spondenzartikels wird nur Mittel zum Zweck: der künftigen Mitarbeit
an der NZfM.
Obwohl Schumann in keiner erkennbaren Weise auf diesen Brief
reagiert – wobei natürlich möglich ist, dass über den damals beiden
eng befreundeten Friedrich Wieck zumindest ein Grußdank an Eggers
gelangte –, versteht sich Eggers von nun an als Bremer Korrespondent
der NZfM, zumal seiner Meinung nach deren norddeutsche Bericht-
erstatter
”
Klughist u. Töpken schrecklich faul zu sein scheinen u. gar
nichts in Ihrem uns so werthen Blatte über Bremen hören lassen“.
Am 14. November 1835 meldet sich Eggers denn auch unaufgefor-
dert mit einem längeren Bericht zum Bremer Musikleben4. Der Brief
schließt mit der Bitte, einen etwaigen Abdruck des Textes anonym
zu halten, was die Suche nach Eggers-Texten nicht eben erleichtert.
Auch auf diesen zweiten Brief erhält Eggers scheinbar keine Ant-
wort, nicht einmal im Briefverzeichnis, das Schumann ein Jahr zuvor
speziell für seine Redaktionsgeschäfte angelegt hatte, ist eine solche
erwähnt. Schumann hat jedoch seit langem ein Verfahren entwickelt,
mit dem er die Flut seiner redaktionellen Korrespondenz erfolgreich
eindämmen kann5. Er druckt am Ende einzelner Nummern der NZfM
unter der obskuren Überschrift
”
Geschäftsnotizen“ (Abb. 1) krypti-
sche, chronologisch geordnete Wortfetzen ab, wie beispielsweise in
der NZfM vom 18. Dezember 18356:
”
November. 4. Halle, v. N. – Wo
bleibt C–?“, womit möglicherweise ein überfälliger Korrespondenzar-
tikel des Hallenser Autors Nauenburg gemeint ist, oder – gänzlich
unverständlich – unter 15. November:
”
Karlsruhe, v. S. Völlig einver-
standen, Hand in Hand.“7
4Corr, Bd. 3, Nr. 246a.
5Vgl. hierzu, wie überhaupt zu Schumanns Redaktionstätigkeiten, die ausge-
zeichnete, leider nur maschinenschriftlich vervielfältigte Dissertation von Jo-
chen Lebelt, Robert Schumann als Redakteur der
”
Neuen Zeitschrift für Musik,
1834 bis 1844, Zwickau 1988, S. 192–197.
6NZfM, Bd. 3, Nr. 49, 18. Dezember 1835.
7Ein Brief an Schumann aus Karlsruhe ist für 1835 nicht erhalten, einzig im Brief-
verzeichnis
”
Empfangene Briefe“ findet sich die Eintragung:
”
247. Karlsruhe. 15
[November] Jos. Strauß. 104. fr.[ei] NB.“, wobei die dort erwähnte Ziffer
”
104“
wiederum auf den gleichfalls verschollenen Antwortbrief Schumanns zielt, der
im Verzeichnis seiner abgesandten Briefe unter eben dieser Nummer registriert
ist:
”
Jos. Strauß. Carlsruhe fr.[ei] Möchte Correspondenz schicken. Vom Hono-
rar nichts erwähnt. Auch um freie Aufsätze gebeten z. B. Paralelle zwischen
süd.- u. norddeutschem Publicum“.
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Abb. 1: NZfM, Bd. 3,
Nr. 49, 18. Dezember
1835, S. 196
Der unbeteiligte Leser solcher Notizen gewinnt den Eindruck, lose
Fäden einer kulturellen Verschwörung in der Hand zu halten, dem
ganz realen Davidsbund-Netzwerk ein Stück weit näherzurücken, was
Schumann bewusst durch das statt eines Namenskürzels mitunter ein-
gestreute Akronym
”
Dblr.“ verstärkt, was für den Ehrentitel Davids-
bündler steht.
In eben den Geschäftsnotizen vom 18. Dezember 1835 findet sich
denn auch eine Meldung, deren Sinn sich nur jenem erschließt, dem
Eggers’ Brief vom 14. November 1835 bekannt ist. Die Notiz lautet:
November [. . . ] 14. [. . . ] Bremen, v. E. – Bitten um Fortsetzung, wo
wir dann im Ganzen berichten. –“ Kurz und knapp, Schumann akzep-
tiert Eggers als anonymen Korrespondenten und verspricht Abdruck
seiner Artikel. Das stenographische Verfahren ist erfolgreich; Eggers
bemerkt die kleine Geschäftsnotiz, denn sein nächstes Schreiben re-
kurriert eindeutig hierauf8:
”
Ich folge Ihrer freundlichen Aufforderung
u. sende Ihnen, wenn auch etwas spät, die Fortsetzung meines Be-
richtes.“ Die Formulierung
”
etwas spät“ ist reine Untertreibung, der
Brief stammt von Anfang Mai 1836, der Inhalt des Novemberbriefs
ist dadurch für die NZfM längst obsolet, aber auch aus dem Maibrief
wird nichts veröffentlicht, nur eine Geschäftsnotiz informiert Eggers
8Corr, Bd. 3, Nr. 246b.
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wenigstens, dass Schumann sein Schreiben sehr wohl erhalten hat9:
”
Mai. 3. Bremen, v. E. Dank. –“
Einen Empfehlungsbrief für den Bremer Klarinettisten Ernst Rake-
mann benutzt Eggers am 24. August 183610, um Schumann nochmals
Details zum Bremer Musikleben mitzuteilen. Als Dank erhält er von
diesem erneut eine freundliche Geschäftsnotiz11 – allerdings erst ein
Vierteljahr später:
”
August [. . . ] 24. Bremen, v. E. Dank für Theil-
nahme –“. Ein Abdruck erfolgt nicht, auch nicht
”
im gedrängtesten
Auszug“ wie Eggers in seinem Brief vorgeschlagen hatte.
In seltsamer Hartnäckigkeit schreibt Eggers auch ein Jahr später
wieder an Schumann und schickt eine
”
Notiz“, wie dieser mit Datum
26. September 1837 im Briefverzeichnis unter Nr. 125b festhält, den
Brief selbst behält er jedoch nicht, er ist heute verschollen. Seine
Antwort ist erneut eine Geschäftsnotiz in der NZfM vom 8. Dezember
183712:
”
September. [. . . ] 26. [. . . ] Bremen, v. E. Gruß. –“
Dies ist ein seltsames Verhalten, auf beiden Seiten: Eggers, der
unermüdlich Berichte über Bremen schreibt, die nie gedruckt werden.
Und Schumann, der stets grüßt und dankt, nie wirklich antwortet und
nie begründet, warum die Beiträge von Eggers nicht gedruckt werden.
Beschränkte sich Schumanns Redaktionstätigkeit bis hierhin auf
seine Eintragungen im Briefverzeichnis sowie seine stenographischen
Antworten in den Redaktionsnotizen, im Briefverzeichnis übrigens
wie üblich jeweils durch ein Erledigungskreuz am Ende der betreffen-
den Zeile gekennzeichnet (siehe Abb. 2), so ändert sich dies Schema
gegen Ende des Jahres 1837 plötzlich. Eggers schickt am 22. Dezember
zwei Berichte13, in der überlieferten Form völlig ohne Einleitungszei-
len, was auf Textverlust schließen lässt.
Der erste Bericht, datiert
”
Bremen v. 30 Nov 1837 (verspätet)“, ist
von Schumann durchgestrichen, wohl eben wegen dieser Verspätung.
Den zweiten Bericht aber wird Schumann, scheinbar nur wenig re-
digiert, unmittelbar nach Erhalt des Briefes am 29. Dezember 1837
abdrucken14 (siehe Abb. 3).
9NZfM, Bd. 5, Nr. 4, S. 18.
10Corr, Bd. 4, Nr. 428.
11NZfM, Bd. 5, Nr. 39, 11. November 1836, S. 158.
12NZfM, Bd. 7, Nr. 46, S. 184.
13Corr, Bd. 6, Nr. 817. Im Briefverzeichnis, Empfangene Briefe unter der gleichen
Nummer mit der Bemerkung:
”
Mit Notiz.“ festgehalten.
14NZfM, Bd. 7, Nr. 52, S. 207f.
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Abb. 2: Robert Schumann. Briefverzeichnis, Abteilung Empfangene Briefe,
Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/VII,C,10–A3
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Abb. 4: Synopse des Textes von Eggers, der handschriftlichen Kor-
rekturen Schumanns und der Endfassung in NZfM
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Man erkennt im Faksimile Schumanns Redaktionsmaßnahmen
recht deutlich durch die stärkere Färbung der Schrift und die kräfti-
gere Feder. Nur wenige Wörter hat er korrigiert; der restliche Text
bleibt unangetastet.
Doch der Schein trügt. Dies ist offensichtlich nur eine erste Stufe
der Redaktion durch Schumann, denn der veröffentlichte Text un-
terscheidet sich an deutlich mehr Stellen von der Vorlage, als das
Brieforiginal zu erkennen gibt (siehe Abb. 4).
Einzelne systematische Änderungen erweisen sich als so etwas wie
Hausregeln der NZfM, beispielsweise die Auflösung von Standardab-





Concert“ (mit c statt z zu Beginn der zweiten
Silbe). Solche Korrekturen mögen von einem Verlagskorrektor stam-
men, wenn es einen solchen denn gegeben hat.
Es finden sich jedoch weitere Korrekturen und Ergänzungen, die
mitnichten von einem subalternen Verlagsmitarbeiter stammen kön-
nen. Am deutlichsten sichtbar wird dies am Schluss des Artikels, der
als Quintessenz abgeleiteten Mahnung an Rellstab doch einfach mal
still zu sein, wenn man keine Ahnung hat15. Dies ist ureigener Schu-
manntext und von ihm selbst als Schlussapotheose hinzugefügt. Ich
vermute sogar, dass nur dieser Pointe halber erstmals ein Artikel von
Eggers in die NZfM aufgenommen worden ist, dass der Abdruck ge-
zielt als Stich gegen Rellstabs Artikel über das deutsche Musikleben
in der Gazette musicale erfolgt ist. Er wird damit nämlich zur Vor-
stufe jener wenig später16 in die NZfM eingerückten
”
Erklärung“, in
der Schumann im eigenen und im Namen der Redaktion ungewöhn-
lich scharf gegen den von Rellstab in der Fortsetzung seines gazette-
musicale-Artikels erhobenen Vorwurf der Koterie, des gegenseitigen
Selbstlobs der NZfM -Mitarbeiter angeht17.
15Gemeint ist folgender Abschnitt aus Rellstabs Artikelreihe De la musique dans
le nord de l’allemagne, in: Revue et gazette musicale, Nr. 49 und 50, S. 519–527,
533–541, hier S. 520:
”
Bremen, dont je ne sais rien, dont je ne puis rien savoir,
parce que s’est le domaine héréditaire de la gothique pédanterie et des grandes
images de saint“.
16NZfM, Bd. 8, Nr. 7, 23. Januar 1838, S. 28.
17Rellstab, De la musique dans le nord de l’allemagne, in: Revue et gazette mu-
sicale, Nr. 50, S. 536:
”
Si nous avions à leur donner un conseil devant le grand
jury de Paris, ce serait de bannir l’esprit de coterie, et de ne pas permettre
à quelques-uns de leurs collaborateurs, peu remarquables comme écrivains et
comme musiciens, de s’encenser eux-mêmes, c’est-à-dire par la plume de leurs
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Abb. 7: Synopse des Textes von Eggers sowie der Streichun-
gen und der handschriftlichen Ergänzungen Schumanns
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Dem Abdruck der Korrespondenz folgt zwei Monate später erneut
eine Geschäftsnotiz18, in der Schumann zu vollständiger Anonymität
übergeht:
”
[December . . . ] 22. Bremen, v. *. –“
Warum Schumann es für nötig hält, trotz gedrucktem Artikel noch
solch nichtssagende Geschäftsnotizen einzurücken, harrt weiterer For-
schung, mir persönlich ist es unerklärlich.
Am 21. Januar 1838 erhält er den nächsten Bericht aus Bremen,
auch diesen wird er in stark gekürzter Form in der NZfM weiterver-
arbeiten (siehe Abb. 6 und 7).
Dem überlieferten Briefmanuskript fehlt erneut eine persönliche
Anrede, so dass Textverlust vermutet werden darf. Schumanns Strei-
chungen sind diesmal gravierender, etwa zwei Drittel des Original-
textes fallen ihnen anheim. Ins Auge fällt, dass es zwei Typen von
Durchstreichungen gibt, horizontale Eliminierung und leicht schräge
Durchstreichung, auf deren Bedeutung noch zurückgekommen wird;
in der Synopse habe ich auf differenzierende Markierung dieser Strei-
chungsvarianten verzichtet.
Die nicht gestrichenen Passagen betreffen höchst unterschiedliche
Themen, von denen aber mindestens zwei für Schumann hohe An-
ziehungskraft besitzen, was meiner Hypothese zufolge Ursache für
die Aufnahme dieser Notizen in die NZfM gewesen sein dürfte. Ganz
deutlich wird diese Motivation bei dem Passus über Clara Wiecks Kla-
vierkonzert, dessen gedruckter Text letztlich von Schumann selbst for-
muliert wird. Auch die kurze Notiz über Mendelssohns Paulus gehört
in jener Zeit zwingend in die von Schumann in der Zeitung platzierte
amis, par suite, soit d’un accord, soit d’une estime réelle réciproque. La première
de ces deux suppositions affecterait, si elle était fondée, moins désagréablement
que la seconde , parce qu’on revient plus facilement d’une erreur qui prend sa
source dans la faiblesse de la volonté, que de celle qui résulte de la faiblesse
de l’intelligence.“ Schumann hatte bereits am 27. Oktober 1838 einen Rellstab-
Artikel ähnlichen Titels gelesen (Tb II, S. 41:
”
Abends allein nach Lindenau
u. Rellstabs Aufsatz über Musik in Deutschland in e.[inem] Taschenbuch vor-
gelesen“). Gemeint ist Ludwig Rellstabs Artikel Ueber den Zustand der Musik
in Deutschland, in: Deutsches Taschenbuch auf das Jahr 1838, hg. von Karl
Büchner, Berlin [1837], S. 131–213. Der etwas geschwätzige, stark rückwärts-
gewandte Aufsatz erwähnt weder Bremen als Musikstadt noch Schumann als
Redakteur oder auch nur die NZfM. Auch Schumann der Komponist ist Rell-
stab anscheinend unbekannt, ja selbst Clara Wieck wird im Abschnitt über die
neueren Klaviervirtuosen nicht einmal am Rande erwähnt.
18NZfM, Bd. 8, Nr. 12, 9.Februar 1838, S. 48.
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Werbekampagne für dieses Werk. Selbst die Notiz über den Flötis-
ten Heinemeyer und die
”
Armseligkeit seines Instruments“ liest sich,
als sei sie Schumann aus der Seele gesprochen, der kammermusika-
lisch alle erdenklichen Instrumente bedachte, nur die Querflöte nicht.
Dadurch aber erhalten Schumanns Korrekturen in diesem Absatz er-
hebliches hermeneutisches Gewicht. Vom Einzelfall – dem Flötisten
Heinemeyer – abstrahiert, beträfen die Vorbehalte denn das Instru-
ment generell, weil es zu
”
höchster“ Vollendung eben untauglich sei
und ergo nicht von einem
”
Künstler“, sondern nur von einem bloßen
”
er“ gespielt werde.
Mit der Streichung von Textpassagen und der stilistischen und in-
haltlichen Korrektur ist Schumanns Redaktionsarbeit in diesem Fall
nicht getan. Er wird den Text strukturieren und dabei aufteilen. Den
gegen Ende stehenden, schräg durchgestrichenen Passus über die Auf-
führungdesPaulus separiert Schumann, um ihn in eigenemZusammen-
hang unter der Überschrift
”
[Paulus von Mendelssohn]“ abzudrucken.
Hiermit erklärt sich gleich-
Abb. 8: NZfM, Bd. 8, Nr. 11, 6. Februar
1838, S. 44
zeitig die Bedeutung jener
schrägen Durchstreichungen:
Schumann kennzeichnet hier-
durch bereits für die NZfM
benutzte Passagen; es handelt
sich also nicht bloß um ei-
ne Kanzellierung, sondern zu-
gleich um ein Erledigungszei-
chen.
Der Rest des Artikels, mit Ausnahme des wenig informativen
Schlusssatzes über Ole Bull, wird erst zehn Tage später in der NZfM
abgedruckt, einschließlich des Fußnotenhinweises darauf, dass jenes
6. Abonnement-Konzert bereits in einem anderen Bericht (von Elise
Müller) besprochen worden ist (siehe Abb. 9).
Eggers schreibt seine Korrespondenzen nicht als mehr oder min-
der unbeteiligter, jedoch lokalpatriotischer Privatmensch und Zuhö-
rer, sondern wesentlich auch in seiner Rolle als Mitglied des Direk-
toriums der Bremer Privatkonzerte, was vielleicht die Hartnäckigkeit
erklärt, mit der er Korrespondenzartikel an Schumann schickt. Aus
dieser Haltung heraus formuliert er, noch bevor sein letzter Artikel
mit Schumanns Hinweis auf die bereits erfolgte Besprechung des Bre-
mer Konzerts abgedruckt worden ist, einen sehr engagierten Brief an
Schumann, in dem er sich über jenen bereits erschienenen, seiner Mei-
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nung nach die Tatsachen entstellenden Konzertbericht beklagt19. Ob-
wohl sein Brief nicht als Replik formuliert ist, sondern als persönliches
Schreiben an Schumann, wird dieser Teile des Briefes paraphrasiert
in die NZfM einfügen. Die folgende Gegenüberstellung zeigt rechts
die relevanten Passagen des Briefes von Eggers und links den kurzen
Text, den Schumann daraus für die NZfM formuliert:
Brief G. W. Eggers an R. Schu-NZfM, Bd. 8, Nr. 15, 20. Februar
1838, S. 59 mann:
”
Bremen, 10. Februar 1838
[. . . ] In No. 9 Ihrer Zeitung
haben Sie einen Artikel aus
Br. aufgenommen, der einer
großen Zweideutigkeit Raum
giebt, während meine Darstellung
der Wahrheit gemäß u. aufrichtig
abgefaßt war. Zu Ihrer Nachricht er-
laube ich mir daher folgendes zu be-
merken.
Capellm. Pott ist ein Mensch von
niederem Charakter, hochmüthig u.
despotirt gegen seine Untergegebe-
nen, kriechend gegen höhere, nei-
disch, geizig u. unwahr, mit einer einschmeichelnden, liebenswürdigen Außenseite.
(Henrietta Grabau hat ihn kennen gelernt; auch Freund Wieck kann ein Lied dar-
über singen.) Durch das Conzert hier in Bremen wollte er Aufsehn erregen; er
wollte dirigiren – es sollte darüber in die Welt hinausposaunt werden; man durch-
schaute ihn aber – es waren kurz vorher in einem hies. Blatte Verhandl. zwischen
ihm u. dem Oldenb. Singverein veröffentlicht, die über seine Stellung in Oldenb.
Kunde geben. Das Privat Conzert übernahm daher die ganze Geschichte u. ver-
ständigte sich mit ihm dahin, daß
1) von seiner Capelle nur diejenigen mitzubringen seien, die wir zur Verstärkung
gebrauchen konnten, u. daher alle Blas Instrumente (mit Ausnahme von drei) von
unserem Orchester besetzt waren; –
[verso:] 2) daß bei einer eingegangenen Protestation des ganzen Orchesters, die
Direction bei H. Riem, mit Ausnahme einer von ihm selbst componir-
ten Ouverture, verbleiben müssen u.
3) daß ihm die Kosten in einer runden Summe zu vergüten seien. Der Eindruck
des Conzerts war schön; aber nur durch die zweckmäßige Besetzung. Pott
wollte alle Blas-Instrumente verdoppeln. ,Das präzise Einsetzen einer wohl-
geübten, von einem souveränen Director zusammen gehaltenen Capel-
19Corr, Bd. 6, Nr. 857, 10. Februar 1838.
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Abb. 9: NZfM, Bd. 8,
Nr. 14, 16. Februar 1838,
S. 55
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le‘ konnte uns also keineswegs neu sein, da wir 54 Mitglieder stellten, mit unserem
M. D. Riem an der Spitze, u. die Oldenb. nur 26 lieferten, während H. Pott es
nicht einmal für gut fand, in dem Hauptwerke des Abends (der C moll Sinfonie)
mitzuwirken.
Ich habe allen Respekt vor seiner Virtuosität; Bogenführung u. Ton sind ganz
vortrefflich; aber sein Vortrag ist voller Affectation u. Manier – ich kann das nicht
vollkommen schön nennen.
Wenn ich übrigens so frei von der Leber weg rede, so geschieht das wahrlich nicht
aus persönl. Feindschaft; der Mann hat mir nie etwas gethan; aber er behandelt
seine Untergebenen schlecht, u. benutzt sie, seiner Eitelkeit zu fröhnen; sie haben
ihn das Adagio u. 1t. Allegro vom Milit. Concert von Lipinski 51 mal begleiten
müssen, damit er glänzen kann. Die Capellisten beneideten uns alle um unsern
trefflichen Dirigenten, der Ernst mit Humanität zu verbinden weiß.
Doch zum Schluß – ich schildere Ihnen die Sachen wie sie sind – ich liebe gar nicht
so alberne Federkriege, u. möchte daher daß Sie etwas Zweckmäßiges aus diesen
Zeilen für Ihre [Bl. 2:] Zeitung entnehmen möchten. [Papier ausgerissen] kann ich
Ihnen sagen, daß durch den erwähnten Artikel Alle die zum Orchester gehören,
sehr gedrückt sind, u. Sie daher für Ihre hiesigen Leser etwas aufnehmen müssen,
was die Thatsachen darstellt. Das kann von Ihrer Seite ohne Bitterkeit geschehen,
u. ich bitte Sie darum so ernst als dringend.
Mad. Fischer-Maraffa singt mit großem Beifall in Norma, Nachtwandl. Barbier
u. s. w.
Im 7t. Conzert spielte H. Matys aus Bremen (Violoncellist) recht brav. Seine
Gemahlin ist eine liebliche Concertsängerin; das [verbessert: im] Lied von Reißiger
mit oblig. Violoncell machte große Sensation.
Conzertm. Carl Müller, der große Violinspieler, wird uns in diesen Tagen
durch seine Hinkunft beglücken. –
Das Briefmanuskript zeigt keinerlei Spuren dieser doch umfassenden
Redaktion Schumanns. Man muss somit eine separate verschollene
Druckvorlage annehmen, in der Schumann den endgültigen Text die-
ser Replik formuliert hat. Ein solches Verfahren geht weit über üb-
liche Redaktionsmaßnahmen hinaus und wirft das Problem der Au-
torschaft nicht nur dieses
”
Bremer“ Artikels auf. Bei einer künftigen
Ausgabe der Gesammelten Schriften Robert Schumanns wird man an
solchen aus Fremdbriefen zusammengestellten und anonym veröffent-
lichten Artikeln, die doch mehr oder weniger eindeutig von der Hand
Schumanns stammen, nicht vorübergehen können. Skurriler noch: Ge-
gen die von Schumann formulierte, verglichen mit dem Eggers’schen
Original überaus milde Replik erhält Schumann eine Anti-Replik von
Eduard Möller, auf die er in einer Redaktionsnotiz vom 6. April 1838
beschwichtigend und abwimmelnd eingeht:
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Abb. 10a: Brief G. W. Eggers an R. Schumann, Bremen, 3. März 1838, Corr, Bd. 6,
Nr. 880, recto
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”
Wir bescheinigen hiermit dankbar den Empfang eines Schreibens aus Bremen vom
22sten, worin der Verfasser der Nachricht in Nr. 15 einer zu großen Vorliebe für
das Orchester jener Stadt beschuldigt wird, können jedoch wegen augenblicklichen
Mangels an Raum jenen Bericht nicht vollständig drucken.
Die Redaction.“
Platzmangel, nicht als vorgeschobenes Argument, sondern als echte
Ursache, spielt auch eine Rolle beim letzten Beispiel für Schumann-
sche Redaktion Eggers’scher Texte; es ist dies nicht der letzte von
Schumann redigierte Eggers-Text, sondern nur der nächstfolgende.
Es handelt sich um einen Brief vom 3. März 183620, bei dem neben
den schon bekannten weitere, bislang noch nicht beobachtete Redak-
tionsspuren Schumanns zu erkennen sind (Abb. 10a).
Bekannt sind die Einfügung bzw. Ersetzung einzelner Wörter
und die unterschiedliche Art der Streichungen: horizontal und leicht
schräg, wobei letztere auf Separatabdruck hinzuweisen scheinen, was
hier aber nicht der Fall ist, es handelt sich schlicht um Passagen,
die nicht zur Veröffentlichung geeignet sind. Neu sind die auf der




20Corr, Bd. 6, Nr. 880.
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Abb. 11: Synopse des Textes von Eggers sowie der Tilgun-
gen und Ergänzungen R. Schumanns
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Neu ist gleichfalls, dass im Anschluss an den Eggers-Brief ein lan-
ger, komplett von Schumann geschriebener Textentwurf vorhanden
ist, der überhaupt nichts mit dem Brief von Eggers selbst zu tun
hat, noch nicht einmal das Musikleben in Bremen betrifft, sondern
”
Dresden, v. 10ten März“ überschrieben ist. Eine zunächst rätselhaf-
te Verknüpfung, die sich aber durch die von Schumann stammenden
Zeilen am oberen Rand der Briefvorderseite aufklären lässt (Abb. 11).
Die Schumannschen Zeilen oben links sind neu in ihrer Funktion.
Ich bin auch unsicher, ob derartiges überhaupt noch einmal in den
erhaltenen Briefen der Correspondenz vorkommt, zumindest kann ich
mich an keinen derartigen Fall erinnern. Die angegebene Seitenzahl
”
wird gerade bis S. 87 füllen“ bezieht sich natürlich auf eine Seite
der NZfM, was bedeutet, dass Schumann recht genaue Vorstellungen
vom Umfang des zu Druckenden zu haben scheint und dies (hier aus-
nahmsweise?) im Manuskript festgehalten hat. Schumann plant dem-
nach, Berichte über Wien, Bremen, Bonn, Gera und Dresden in einer
der nächsten Nummern der NZfM hintereinanderweg abzudrucken,
wobei diese Berichte gerade noch Seite 87, das heißt die vorletzte der
entsprechenden Nummer, füllen sollen. Beim Artikel
”
Bremen“ han-
delt es sich selbstredend um den redigierten Eggers-Text; der Artikel
Dresden wäre denn jener von Schumann selbst stammende Text über
den Nachlass des Konzertmeisters Rolla.
Lassen Sie mich einen Moment an diesem Punkt verharren. Aus
Schumanns Notenmanuskripten und seinen Begleitbriefen an die Ver-
leger wissen wir, dass er recht genaue Vorstellungen vom Umfang des
zu Druckenden hat, da er relativ regelmäßig zur Begründung und
Rechtfertigung seiner Honorarforderungen eine geschätzte, oft richti-
ge Umfangsangabe beigibt. Als naheliegendes Erklärungsmodell für
dieses Phänomen bietet sich die hypothetische Mitarbeit im väterli-
chen, später geschwisterlichen Verlag an, wodurch Schumann quasi
von Kindesbeinen an recht genaue Vorstellungen über die Relationen
zwischen handschriftlichem und gedrucktem Text gewonnen haben
dürfte. Dies mag in der Tat so sein, nur in diesem unserem Falle
versagt Schumanns räumliche Vorstellungskraft, was denn auch der
Grund dafür sein wird, dass sein so mühsam entworfener und mühsam
zu entziffernder Text über Rollas Nachlass überhaupt nicht gedruckt
werden wird.
Seite 87 ist, wie man sieht (Abb. 12), längst gefüllt, aber die
”
kür-
zere briefliche Mittheilung“ aus Gera noch nicht einmal beendet. Für
Schumanns selbst formulierten Text bleibt kein Raum; die Arbeit des
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Redakteurs war vergebens, denn natürlich handelt es sich auch hier
um einen auf fremden Informationen beruhenden Text21, ähnlich wie
jene auf brieflichen Mitteilungen von Eggers beruhenden Kurznach-
richten zum Musikleben in Bremen bzw. zur Aufführung des
”
Paulus“.
Schumanns Abschätzungen zum Umfang und damit auch zum Inhalt
der einzelnen Nummern der NZfM scheinen mit einem gewissen Si-
cherheitspolster versehen zu sein. Er selbst formuliert – zumindest
hier – Lückenfüllertexte, die Platzhalterfunktion haben, also auch ge-
trost entfallen können, wenn kein Platz mehr zu füllen ist. Nicht ohne
Grund befindet sich sein
”
provisorischer“ Bericht über Dresden inner-
halb der Ortsliste am Ende.
Offen und für mich hochfaszinierend bleibt jedoch die Frage, wie ei-
gentlich die einzelnen Nummern der NZfM dann letztlich zeilengenau
– und das ist immer der Fall – vollständig gefüllt worden sind. Exakte
Vorstellungen über den Druckumfang eines Artikels kann Schumann
eigentlich nur gewinnen, wenn er ein Satzmanuskript anfertigt, das
ihm das Abzählen der Zeilen und Buchstaben ermöglicht. Die NZfM
hat beispielsweise die erstaunliche Zeilenbreite von ca. 60 Buchstaben
und mehr als 50 Zeilen pro Spalte. Um dies zu füllen, braucht es viel
Text und eine sehr genaue Kalkulation, von der sich aber überhaupt
keine Spuren erhalten haben. Wie oft hat Schumann selbst formu-
lierte Lückentexte geschrieben? Wie oft hat er sie wieder verworfen?
Handelt es sich bei den Texten und Verlagsanzeigen am Ende der
letzten Seiten der Einzelnummern in der Regel um solche Lücken-
füllertexte? Viele Fragen, die wir wohl nie mehr klären können, da
Korrekturfahnen der NZfM nicht erhalten sind. Selbst das hypothe-
tisch anzunehmende Handexemplar Schumanns, in dem er die oft
anonymen Autoren der einzelnen Artikel zwecks spaltengenauer Ho-
norierung aufgeschlüsselt haben muss, ist nicht nachweisbar.
Der vielleicht entstandene Eindruck, man könne umfassende Zu-
satzinformationen durch Auswertung des Schumannschen Briefwech-
sels gewinnen, täuscht. Die Berichte von Eggers über das Bremer Mu-
sikleben sind ein Sonderfall und in ihrer großen Geschlossenheit ein re-
gelrechter Glücksfall. Dies dürfte wesentlich an der mangelnden Wort-
gewalt des Bremer Lokalpatrioten liegen, die Schumann zwang, über-
arbeitete oder neu formulierte Fassungen zum Druck zu befördern.
21Schumanns Text geht zurück auf einen Brief von Therese von Winkel, Dresden,
6. März 1838, Corr, Bd. 6, Nr. 883, in dem diese im Namen der Witwe Rollas
um Aufnahme einer entsprechenden Notiz in die NZfM bittet.
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Eine nicht nur hermeneutische, sonder primär philologische Analyse
der in Schumanns Briefwechsel enthaltenen Textmanuskripte für die
NZfM steht aus und ist, wie ich hoffe gezeigt zu haben, dringendes
Desiderat. Immer wieder finden sich dort Originalmanuskripte, auch
von namhafteren Autoren als Eggers. Doch eben immer nur als Ein-
zelfall, nie so weitgehend komplett wie hier; aber selbst Briefe und
Manuskripte von Eggers sind verschollen und nur durch Eingangsbe-
stätigung im Schumannschen Briefverzeichnis oder Geschäftsnotizen
nachweisbar. Relativ zeitnah jedoch existieren innerhalb der NZfM
Korrespondenzberichte aus Bremen, die hochwahrscheinlich auf eben
diese verschollenen Texte zurückgehen.
Die in Krakau fast geschlossen überlieferten Briefe an Schumann
enthalten, dies als Fazit erster Quellenkritik, nicht den tatsächlich
zum Druck beförderten Text, sondern nur später von Schumann re-
digierte Vorstufen. Wir müssen daher weitere, heute verschollene Ab-
schriften (eher autograph als fremder Hand) annehmen, welche die
druckfertige Fassung enthalten haben, oder erhebliche Redaktions-
korrekturen im bereits gesetzten Text postulieren, was wenig plausi-
bel ist. Über den Verbleib all dieser Druckvorlagen wissen wir nichts;
Ähnliches gilt für die Originalmanuskripte, von denen nur wenige aus-
nahmsweise an ihre Urheber zurückgeschickt worden sind und viel-
leicht noch in den entsprechenden Nachlässen zu finden wären.
Schumanns Anteil an den marginal anmutenden Rubriken
”
Kürze-
re briefliche Mitteilungen“ oder
”
Korrespondenzen“ dürfte erheblich
höher einzuschätzen sein als bisher angenommen. Unabhängig davon
aber sind diese stehenden Rubriken für Schumann auch so etwas wie
gezielt eingesetzte Werkzeuge, inhaltlich ausgewählt nach gerade ak-
tuellem Erfordernis, tauglich selbst als Waffe, wie der Seitenhieb auf
Rellstab zeigt. Mitunter also stehen sie im Dienste einer ganz anderen
Sache, immer aber im Dienste der allein von Schumann bestimmten
Tendenz der NZfM.
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Robert Schumann und seine Verleger – ein vorläufiger
Bericht
Vierzig Jahre nach Wolfgang Boettichers Aufsatz
”
Robert Schumann
und seine Verleger“1 gilt es zu konstatieren, dass ein annähernd voll-
ständiges Bild zu Schumanns Verlagsbeziehungen auch heute noch
nicht endgültig entworfen werden kann. Vereinzelte Aufsätze, vor-
nehmlich in Festschriften von Verlagen, oder kurze Betrachtungen
über Schumanns Leipziger Verleger2, und – häufig verstreut – der
Abdruck einiger Briefe, sind zur Zeit als Stand der Forschung zu ver-
zeichnen. Jedoch versprechen die im Rahmen der Briefgesamtausgabe
momentan bearbeiteten Verlegerbriefwechsel neue Erkenntnisse hin-
sichtlich der vielfältigen Verlagsbeziehungen nicht nur mit den großen
(Leipziger) Verlegern, sondern vor allem in Bezug auf zahlreiche klei-
nere Verlage. In Kürze werden die Briefwechsel der Leipziger Verleger
Hofmeister, Peters und Friese sowie der west- und süddeutschen Ver-
leger (u. a. Simrock, Arnold, Schott und André) erscheinen.
So unterschiedlich die Verlage und ihre Standorte, so unterschied-
lich zeigt sich das Verhältnis Schumanns zu den einzelnen Verlegern.
Mit annähernd 120 Verlegern aus dem In- und Ausland stand Schu-
mann mehr oder weniger intensiv in Kontakt; die Briefe sind mithin
auch Zeugnisse kultureller Vielfalt des 19. Jahrhunderts. Deutlich kor-
relieren die einzelnen Phasen der Biographie Schumanns mit Anzahl
und Inhalt der Verlegerbriefe: Sind die Korrespondenzen vor 1834
spärlich und auf den Leipziger Raum beschränkt (Friedrich Kistner,
Friedrich Hofmeister, Robert Friese), so steigt die Zahl der Korre-
spondenzpartner mit Gründung der
”
Neuen Zeitschrift für Musik“
sprunghaft an – im Interesse aller Verlage lag selbstverständlich die
Rezension und mögliche Empfehlung ihrer Verlagswerke in der NZfM.
Im Gegenzug war aber gleichfalls Schumann an der Einsendung neuer
1Wolfgang Boetticher, Robert Schumann und seine Verleger, in: Musik und Ver-
lag. Karl Vötterle zum 65. Geburtstag am 12. April 1968, hg. von Richard Baum
und Wolfgang Rehm, Kassel u. a. 1968, S. 168ff.
2Vgl. etwa Hans-Martin Pleßke, Robert Schumann und seine Musikverleger. Ein
Beitrag zur Würdigung der Buchstadt Leipzig und zum 125. Todestag des Kom-
ponisten, in: Jahrbuch der Deutschen Bücherei 17 (1981), S. 93–116.
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Rezensionsexemplare interessiert, die er durchaus auch direkt anfor-
derte. So haben sich fast 700 Briefe (oder Einträge im Briefverzeich-
nis) an Robert Schumann von mehr als 100 Verlegern erhalten.
Mit Aufgabe der Redaktionstätigkeit und der Übersiedelung der Fa-
milie Schumann von Leipzig nach Dresden Ende 1844 nahm auch die
Anzahl der Korrespondenzpartner ab. Aus den 6 Dresdner Jahren gibt
es rund 340 Briefe von etwa 40 überwiegend Leipziger Verlegern, in
denen naturgemäß überwiegend Herausgaben Schumannscher Werke
oder Verlagsverhandlungen im Mittelpunkt des Interesses stehen. Die
Berufung Schumanns auf den Posten des Musikdirektors für den Spät-
sommer 1850 nach Düsseldorf erneuerte Verlagsbeziehungen respek-
tive brachte neue Verlegerbekanntschaften. So intensivierte sich etwa
der Kontakt zu Friedrich Wilhelm Arnold in Elberfeld, und Schumann
versuchte, sich Verlage im Umkreis seiner neuen Heimat zu erschlie-
ßen (B. Schott’s Söhne in Mainz, Wilhelm Bayrhoffer in Düsseldorf,
Lithographische Anstalt Arnz in Düsseldorf oder auch Michael Schloss
in Köln und Johann André in Offenbach). Insgesamt sind rund 350
Verlegerbriefe von etwa 40 Verlegern bekannt. Die Kontakte ins Aus-
land aber auch in weite Teile Deutschlands nahmen, im Vergleich zu
den Dresdner Jahren, wieder zu – Schumann war, nach dem Tode Fe-
lix Mendelssohn Bartholdys als
”
institutionalisierter“ Musikdirektor
und erfolgreicher Komponist, auch als musikalischer Berater und Kriti-
ker junger Komponisten gefragter Ansprechpartner der Verleger. Drei
ganz unterschiedliche Beispiele sollen den Aufbau der Schumannschen
Verlagsbeziehungen veranschaulichen: Schott in Mainz, Arnold in El-
berfeld und Friese in Leipzig.
Der Ausgangspunkt der Verlage Bernhard Schott’s Söhne in Mainz
und Friedrich Wilhelm Arnold in Elberfeld war der gleiche. Beide
traten erstmals mit der Bitte an Schumann heran, Werke respektive
Konzerte in seiner Zeitschrift zu besprechen. Das daraus entstehende
Verhältnis aber könnte gegensätzlicher kaum sein. Schott reagierte
auf die Gründung der Zeitschrift schnell, schickte bereits im Novem-
ber 1834 Verlagswerke zur Rezension an Schumann, die er auch an-
nahm. Sehr sachlich sind die überlieferten Briefe Schotts gehalten,
und obwohl man sich 1832 auf einer Soiree in Leipzig kennengelernt
hatte, fehlen persönliche Anmerkungen vollständig. Schumanns Ver-
halten gegenüber dem Verleger ist aber nichts weniger als geschickt
zu nennen, und es beweist einmal mehr sowohl sein Verhandlungs-
geschick als auch seine Sicherheit im Umgang mit Verlegern. Beim
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ersten Versuch, eine Komposition bei Schott zu verlegen, betont er
den für ihn wichtigen Standort Mainz und bietet anschließend seine
Hilfe an, wenn er schreibt:
”
Euer Wohlgeboren
Den Wunsch, meine Compositionen auch in Ihren Gegenden verbreitet zu sehen,
und namentlich mit Ihrer geehrten Firma in Verbindung zu kommen, veranlaßt
mich zu diesen Zeilen mit der beigeschlossenen Composition, Op. 31., das ich mir
Ihrem Verlage anzubieten erlaube.“3 Und er schließt mit den Zeilen:
”
Kann ich
übrigens in meiner Stellung als Redacteur einer ziemlich verbreiteten Zeitschrift
Ihnen mit Ihren Unternehmungen irgendwie nützlich sein, so verfügen Sie über
mich, der ich mich nenne
Euer Wohlgeboren ergebenster Dr. Robert Schumann“4.
Der Antwortbrief ist leider nicht überliefert, in jedem Fall erschienen
die Drei Gesänge, op. 31 im Jahre 1841 bei Cranz in Hamburg. Auf-
grund der großen Lücken – so sind sowohl alle Briefe Schumanns aus
der Anfangszeit als auch wenigstens ein Brief Schotts verschollen –
lässt sich nur eine geschäftliche, nicht aber eine freundschaftliche Be-
ziehung zwischen Schumann und Schott belegen. Zudem scheint der
Kontakt zwischen Komponist und Verlag nach Aufgabe der Redakti-
onstätigkeit abgebrochen zu sein; es finden sich keine weiteren Briefe,
auch fehlen sowohl im Tagebuch als auch im Haushaltsbuch Einträge
zu Schott.
Der erste Brief nach 1844 datiert aus dem Jahr 1852 vom 10. Dezem-
ber. Immerhin acht Jahre wartete Schumann, ehe er sich fast schon zu
bescheiden – bedenkt man, dass er immerhin Musikdirektor in Düssel-
dorf ist und einige seiner Kompositionen fester Bestandteil des Musik-
repertoires geworden sind – an den Verlag mit den Worten wandte:
”
Geehrte Herren,
Vielleicht dem Namen nach Ihnen nicht ganz unbekannt, bin ich so frei, Ihnen
eine Composition von mir zum Verlag anzubieten, von der ich wünschte, daß sie
gerade in den Rheinlanden, wo die Kirchenmusik noch gepflegt wird, im Druck
erschiene. Es ist ein Missa sacra, mittleren Umfangs, nicht schwer ausführbar, ein
Werk zum Gottesdienst wie zum Concertgebrauch geeignet, an das [sic!] ich, wie
ich wohl sagen kann, mit großer Liebe gearbeitet.“5
3Robert Schumann an B. Schott’s Söhne, Brief vom 7. Oktober 1840; Autograph
im Archiv Schott Musik International.
4Ebd.
5Robert Schumann an B. Schott’s Söhne, Brief vom 10. Dezember 1852; Auto-
graph im Archiv Schott Musik International.
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Die Ablehnung kam postwendend:
”
Verehrter Herr Schumann
Sie hatten die Güte uns eine Messe zuzusenden und zum Verlag anzubiethen,
welche wir beiliegend zurück senden, indem es uns für eine geraume Zeit fast
unmöglich ist, nur irgent etwas kleiners anzunehmen um so weniger eine solche
größere Arbeit. Zudem haben wir auch noch von verschiedenen guten Tonsetzern
mehrere Messen zur Herausgabe bereits übernommen.
Mit dem Wunsche, daß wir in der Folge Verlags Geschäften zusammen werden
machen können, zeichnen achtungsvoll B. Schott’s Söhne“6.
Welche guten Tonsetzer Schumann vorgezogen wurden und warum es
nicht möglich war,
”
nur irgent etwas kleiners“ anzunehmen, ist nicht
unmittelbar zu erschließen, erschienen in der fraglichen Zeit doch nur
eine Messe solennelle für 4 Stimmen und Orchester (oder Orgel) von
Louis Niedermeyer (Dezember 1852) und einige kleinere Kompositio-
nen für die Kirche7, ein finanzieller Engpass ist für diesen Zeitraum
ebenfalls auszuschließen. Denkbar aber wäre, dass Schumanns Werke
nicht in das Verlagskonzept der Firma Schott passten, lag das Ver-
lagsprofil eindeutig auf französischer Musik, Virtuosenmusik, Salon-
musik und Paraphrasen beliebter Opern, also Werken, deren Absatz
gesichert war und zu denen Schumanns Kompositionen nicht zu zäh-
len sind. Überraschend ist jedoch, dass Schumann, der sich eigentlich
ziemlich treffsicher in seiner Verlagsauswahl zeigte, dies übersah.
Ähnlich wie Schott trat auch FriedrichWilhelmArnold, damals noch
Geschäftsführer des Musikhandels Eck & Compagnon in Köln, anno
1839mit demRedakteur Schumann inVerbindung. SeinerBitte umRe-
zension eines Konzertes wurde nicht entsprochen, vielleicht unterblie-
ben auch deshalb weitere Rezensionswünsche Arnolds an Schumann,
selbst nachdem er seinen Verlag 1840 in Elberfeld gegründet hatte. Den
Kontakt zum Komponisten Schumann aber intensivierte Arnold als
engagiertes Mitglied verschiedener Musikvereine seiner Stadt im Jahr
1845. Arnolds Wunsch, zeitgenössische Werke dem Elberfelder Publi-
kum zugänglich zu machen, veranlasste ihn, Schumann um die Orche-
sterstimmen zu Das Paradies und die Peri zu bitten. Die Garantie für
diesen Handel übernahm Friedrich Hofmeister in Leipzig:
6B. Schott’s Söhne an Robert Schumann, Brief vom 13. Dezember 1852; Corr.,
Bd. 25, Nr. 4593
7Vgl. Adolph Hofmeister, Musikalisch-literarischer Monatsbericht neuer Musi-
kalien, musikalischer Schriften und Abbildungen für das Jahr 1852, Leipzig
(Whistling), 24. Jahrgang.
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”
Ich würde mit Vergnügen die Garantie für pünktliche freie Rücksendung der
Stimmen übernehmen da ich Herrn Doctor Arnold als einen äußerst accuraten
Geschäftsmann seit mehrern Jahren erkannt habe. Zudem ich mir erlaube meine
Bitte mit der Seinigen zu vereinen empfehle ich mich zu geneigten Wohlwollen als
Ihr ergebenster Friedr. Hofmeister.“8
Diese Garantieerklärung Hofmeisters belegt, dass die zeitliche Lücke
zwischen dem ersten Brief Arnolds vom 7. September 1839 und dem
zweiten vom 18. Oktober 1845 nicht mit dem Verlust von Briefen zu
erklären ist und auch ein persönlicher Kontakt ausgeschlossen sein
muss. Natürlich reagierte Schumann darauf mit der Übersendung des
Materials und der Bitte, ihm eine Aufführungskritik zukommen zu
lassen. Wie wichtig für ihn die schmeichelhaften Aussagen des Ver-
legers, Musikers und Komponisten Arnold gewesen sind, kann nur
spekuliert werden, jedoch dürften Sätze wie die folgenden ihm durch-
aus geschmeichelt haben:
”
Gleich nach Erscheinen Ihrer ausgezeichneten Tondichtung ,Paradies & Peri‘
schaffte der hiesige städtische Gesangverein Partitur u. Clavierauszug nebst der
nöthigen Anzahl Chorstimmen an und studirte es mit ganz besonderer Vorliebe
ein.“9
”
Ihrem Wunsche gemäß werde ich Ihnen genauen Bericht über den Erfolg des Wer-
kes abstatten. Es unterliegt jed[och] keinem Zweifel, daß derselbe ein glänzender
sein wir[d]. Es kann hier nicht die Rede von meinem eigenen Urtheile sein, denn
da ich vermöge meiner musikalischen Bild[ung] jedem Musiker vom Fach gleich
stehe, so müßte ich gegen den heiligen Geist sündigen, wenn mich eine solche
Composition nicht mit Entzücken und Bewunderung erfüllen sollte. Aber nach
der allgemein[en] und fortwährende[n] Theilnahme zu schließen, die das Werk
sämtlichen Mitgliedern des Gesangvereines einflößte, muß der Eindruck auf das
Publikum ein entscheidender sein, namentlich wenn die Composition einmal erst
durch die reizenden Instrumentationen ins rechte Licht gestellt wird.“10
Ein derartiges Lob geht doch über den gebräuchlichen Umgangston
hinaus. Es rückt Arnold in den Kreis der Bewunderer Schumanns und
so nimmt es nicht wunder, dass er sich bemüht, auch Kompositionen
zum Verlag zu erhalten. Knapp drei Wochen nach der Übersiedelung
Schumanns nach Düsseldorf kam es zu einem ersten persönlichen Auf-
8Friedrich Wilhelm Arnold an Robert Schumann, Brief vom 18. Oktober 1845;
Corr., Bd. 18, Nr. 3157.
9Ebd.
10Friedrich Wilhelm Arnold an Robert Schumann, Brief vom 9. November 1845
als Antwort auf einen Brief Clara Schumanns; Corr., Bd. 18, Nr. 3176.
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einandertreffen:
”
Dr. Arnold aus Elberfeld“ notierte Schumann lapi-
dar am 20. September 185011. Wie positiv jedoch Schumann die Mu-
sikszene im Rheinland und die nämliche in Elberfeld beurteilte, zeigt
sich in einem Brief des Komponisten an den Verleger Barthold Senff
am 8. Oktober 1850:
”
Sonst sieht es hier in der Musik sehr erfreulich aus; ich habe mich gefreut, so
tüchtige Kräfte, so viel Liebe für classische Musik und die genauste Bekanntschaft
mit allem Guten und Bedeutenden vorzufinden. Und so ist es auch nach Köln
und Elberfeld hin. Wir sind in Sachsen im größten Irrthum über die hiesigen
Musikzustände.“12
Über das erste Treffen Arnolds mit Schumann ist weiter nichts be-
kannt, jedoch bittet er am 22. November 1850 Arnold um Abschriften
der Chorstimmen zum Neujahrslied 13. Arnold reagierte prompt:
”
Wenn ich es jedoch wagen dürfte, bei dieser Gelegenheit auf meine frühere Bitte
zurückzukommen: Sie möchten meinen kleinen Verlag mit einem Ihrer trefflichen
Werke schmücken, so würde ich Sie ersuchen, mir das Neujahrlied zur Herausgabe
zu überlassen.“14
Und auch wenn der Verlag des Neujahrsliedes nicht zustande kam, da
das Werk für den kleinen Verlag zu umfangreich war, ist damit der
Anfang einer fruchtbaren und konstruktiven Zusammenarbeit getan.
Leider ist der größte Teil der Verlagskorrespondenz verloren gegan-
gen, den umfangreichsten Part bilden die Diskussionen um op. 99, die
Bunten Blätter. Schumann hatte Arnold die Klavierstücke angebo-
ten, obwohl gerade diese in nahezu jedem Verlag angenommen wor-
den wären, sind doch Werke für Klavier (mit oder ohne Singstimme)
die gängigsten und damit auch das am häufigsten angefragte Genre.
Immerhin 4 der 7 bei Arnold verlegten Werke sind für Klavier solo
(neben den Bunten Blättern op. 99 auch die Albumblätter op. 124,
die Sieben Klavierstücke in Fughettenform op. 126 sowie [postum] die
Gesänge der Frühe. 5 Stücke für Pianoforte op. 133) und die beiden
Hefte mit Romanzen und Balladen für gemischten Chor op. 145 und
146 (postum) sind ebenfalls gefragte Artikel. Nur Des Sängers Fluch
11Tb III, S. 539.
12Robert Schumann an Bartholf Senff, Brief vom 8. Oktober 1850; Robert-
Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: B 23.
13BV-A, Nr. 1735 vom 22. November 1850.
14Friedrich Wilhelm Arnold an Robert Schumann; Brief vom 23. November 1850;
Corr., Bd. 22, Nr. 4055.
Page (PS/TeX): 248 / 234,   COMPOSITE
234 Hrosvith Dahmen
op. 139 (postume Veröffentlichung) zählt mit Solostimme, Chor und
Orchester zu den groß besetzten Werken, von denen Arnold nur sehr
wenige herausgab. Das Entgegenkommen Schumanns zeugt von seiner
Wertschätzung des Verlegers Arnold.
Robert Schumann ist hinsichtlich Ausstattung, Format und Qua-
lität des Druckes seiner Werke überaus penibel zu nennen. Die Dis-
kussionen, die der Komponist mit dem Verleger Arnold für Namens-
findung und Ausstattung der Bunten Blätter op. 99 führte, sollen
beispielartig für ähnliche diesbezügliche Auseinandersetzungen mit
Verlegern stehen. Dabei zeigt sich im Falle Arnolds der Verleger als
gleichberechtigter Partner. Schumann offerierte Arnold die Klavier-
stücke mit den Worten:
”
Bei der Ordnung älterer meiner Manuscripte fielen mir eine Menge Clavierstücke
in die Hände, die ich unter dem Titel ,Spreu‘ der Öffentlichkeit zu übergeben Lust
hätte. [. . . ] Daß Sie für eine entsprechende Ausstattung, namentlich für hübsches
Titelblatt Sorge tragen, setze ich voraus.“15
Arnold meldete eine Woche später seine Bedenken an:
”
Mit großem Vergnügen entnehme ich Ihrer werthen Zuschrift daß Sie meiner frü-
heren Bitte nicht uneingedenk geblieben sind und mit noch größerm Vergnügen
las ich die reizenden Stücke durch [. . . ]. Was dagegen den Titel betrifft, welchen
Sie diesem Opus zugedacht haben, so kann ich mich mit demselben durchaus nicht
befreunden und bin ich fest überzeugt, daß derselbe dem Werk nicht allein beim
Erscheinen sondern auch für alle Zukunft gründlich schaden würde. Ich weiß zwar
wohl, daß sich in neuerer Zeit manche Künstler darin gefallen haben, ihren Werken
besonders bescheidene Titel zu geben und erinnere ich mich bei dieser Gelegen-
heit an Ueberschriften wie z.B. ,Zwischen den Garben‘ ,Schutt‘ ,Scherben‘ etc
aber all diese Ueberschriften schließen deshalb einen werthvollen Inhalt nicht aus,
denn was zwischen den Garben liegen bleibt, sind noch immer Aehren, unter dem
Schutt kann sich auch eine korinthische Säule befinden und die Scherben können
von einer florentinischen Vase herrühren. Aber was kann man unter Spreu sonst
noch vermuthen, als eben – Spreu? Es ist zwar möglich, daß sich unter Spreu auch
noch Körner befinden, aber dann ist es keine Spreu mehr nur nach dem Inhalte
Ihres Manuscripts würde mir ein Titel wie ,Zwischen den Garben‘ nicht allein als
der bezeichnendste, sondern auch als der wahrste erscheinen.
Mit diesem Bedenken erlaube ich mir nun, Ihnen das Manuscript nochmals vorzule-
gen, wobei ich es natürlich Ihrer höheren Einsicht anheimstellen muß, zu entschei-
den, ob mein Einwurf Berücksichtigung verdient, oder ob unabweisliche Gründe
15Robert Schumann an Friedrich Wilhelm Arnold, Brief vom 24. April 1851;
Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 341a (Abschrift Marie Fillun-
gers).
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Sie zu Beibehaltung des gewählten Titels veranlassen. In letzterm Falle müßte ich
jedoch gestehen, daß es mir an Muth gebrechen würde, die Herausgabe zu unter-
nehmen.“16
Was Schumann davon abhielt, Arnold umgehend zu antworten, ist
unbekannt – Schumann galt unter Verlegern als schwieriger Korre-
spondenzpartner –, jedoch fand er einen neuen Titel:
”
Nach vielem Hin- und Hersinnen bin ich auf den Titel: Bunte Blätter gekommen.
Denn auch mir war der andere nicht recht und ich hatte ihn für das Opus gewählt,
da es früher aus etwa 30 kürzeren Stücken bestand.“17
Seine Erleichterung drückte Arnold auch aus:
”
Sie glauben nicht, welche große Freude mir der Inhalt Ihrer gestrigen werthen
Zeilen machte! In Folge Ihres langen Schweigens hatte ich schon angefangen zu
fürchten, meine vielleicht allzu derbe Freimüthigkeit habe Sie beleidigt, was mir
um so schwerer aufs Herz fiel, als ich gerade bei Ihnen, den ich so aufrichtig vereh-
re, am allerwenigsten etwas derartiges beabsichtigen könnte. Mit um so größeren
Vergnügen erfahre ich jetzt, daß Sie selbst schon das Mangelhafte des ersten Ti-
tels gefühlt hatten und daß ich nur dazu beitrug, Sie zu bestimmen, Ihrem eigenen
Werke gerecht zu werden. Der neue Titel ist recht schön und entsprechend und
nicht nur gerne sondern auch mit herzlichem Dank acceptire ich Ihr freundliches
Anerbieten, mir die ,Bunten Blätter‘ als Verlagseigenthum zu überlassen.“18
Ein ähnliches Einvernehmen fanden Komponist und Verleger auch bei
der Ausstattung der Hefte. Das Verhältnis der Familie Arnold zur Fa-
milie Schumann war freundschaftlich geprägt. Man nahm beiderseits
Anteil am Leben des anderen, Mitteilungen und Nachfragen nach
Gesundheit und Familie finden sich neben den geschäftlichen Brief-
teilen. Beleg der freundschaftlichen Verbindung ist etwa Schumanns
nicht weiter honorierte Bereitschaft, Arnold bei dessen Hobby, der
Volksliedforschung und der Verbreitung der Gesänge, zu unterstüt-
zen. Arnold bat Schumann:
”
Nun wage ich es, mit noch einem Gegenstande zu kommen [. . . ] Es zeigt sich im
Publikum viele Vorliebe für unsere Volkslieder, aber die Begleitungen derselben
sind meistens höchst miserabel und die guten gewöhnlich so complizirt, daß sie
16Friedrich Wilhelm Arnold an Robert Schumann, Brief vom 1. Mai 1851; Corr.,
Bd. 23, Nr. 4192.
17Robert Schumann an Friedrich Wilhelm Arnold, Brief vom 30. Mai 1851; zit.
nach Briefe NF, 21904, S. 469.
18Friedrich Wilhelm Arnold an Robert Schumann, Brief vom (3)1. Mai 1851;
Corr., Bd. 23, Nr. 4191.
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gar keine Theilnahme finden. Ich wollte nun versuchen, möglichst einfache Be-
gleitungen zu schreiben, welche nichts desto weniger Interesse gewähren und dem
Charakter des Lieds angemessen sind. Es war dieß eine zerstreuende Beschäfti-
gung während meiner letzten Krankheit, wo ich so viele Monate lang das Bette
nicht verlassen konnte. Da ich nun befürchte, daß ich die vorgesteckte Aufgabe
nicht genügend löste, daß die Begleitungen zuweilen zu unbedeutend, zuweilen zu
complizirt sein dürften, so wage ich, um Ihr Urtheil und wo Abänderungen nöthig
sind, um Ihren freundlichen Rath zu bitten.
Ich weiß gar wohl, daß es von mir höchst unbescheiden ist, Sie eines solchen Mach-
werkes wegen in Anspruch zu nehmen, ich werde es Ihnen deshalb auch keineswegs
verargen, wenn Sie mein Gesuch abschlagen, so wie ich die Gewährung mit um
so innigeren Danke anerkennen werde. In Parenthese habe ich noch zu bemer-
ken, daß einige süddeutsche Lieder durchaus nicht aus Vorliebe von mir gewählt
wurden. Sie stehen nur da, damit auch diese Gattung vertreten ist und bitte ich,
dieselben ganz zu ignoriren. Sehr unbequem müßte es Ihnen sein, wenn Sie mir
Bemerkungen über diese Lieder weitläufig schriftlich auseinandersetzen wollten,
auser demjenigen, was Sie eben im Manuscripte selbst abzuändern belieben soll-
ten. Ich bitte daher, mir gefälligst mitzutheilen, wann Sie mir eine freie Stunde
widmen können. Ich werde dann herüber kommen – da ich ohnedieß in Düsseldorf
Verrichtungen habe – und in weit größerem Umfange Ihre Mittheilungen mündlich
entgegen nehmen, als dieß brieflich geschehen könnte.
In jedem Falle bitte ich, meine Zumuthung nicht übel aufzunehmen und mir Ihre
so schätzbare Gewogenheit ungemindert zu erhalten.“19
In einem leider verschollenen Brief sandte Schumann Arnold zwei Wo-
chen später die Korrekturen der Volkslieder zu20. Bis in die Endenicher
Zeit hinein blieb der Kontakt erhalten. Auch Arnold ist der öffent-
lich kolportierten Wunschvorstellung auf baldige Besserung des Ge-
sundheitszustands Schumanns aufgesessen – allerdings aufgrund eines
nicht erhaltenen Briefes Schumanns an ihn –, wenn er am 4. April 1855
schreibt:
”
Die Stunde, in welcher ich Ihre werthe Zuschrift empfing, gehört zu den schönsten,
freudig erregtesten meines Lebens, denn ich empfing in diesen Zeilen gleichzeitig
den sichersten Beweis Ihrer glücklichen Genesung. Möge der Himmel Ihnen recht
bald die frühere volle Gesundheit verleihen und Sie mit neu belebter Kraft der
deutschen Kunst wieder zurückgeben, die sonst fast ganz verwaist sein würde!“21
19Friedrich Wilhelm Arnold an Robert Schumann, Brief vom 24. Dezember 1851;
Corr., Bd. 24, Nr. 4357.
20Robert Schumann an Friedrich Wilhelm Arnold, Brief vom 9. Januar 1852; BV-
A, Nr. 1942, D-DU HI, Akz.-Nr. 55.2696.
21Friedrich Wilhelm Arnold an Robert Schumann, Brief vom 4. April 1855; Corr.,
Bd. 26/2, Nr. 215.
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Dass ein Verleger durchaus finanzielle Erfolge mit den Werken Schu-
manns erzielen konnte, bestätigte Arnold im selben Brief:
”
Mit den Verlagswerken, welche ich so glücklich war, von Ihnen zu erhalten, habe
ich sehr viel Erfolg. An den Bunten Blaettern habe ich bereits bedeutenden Ge-
winn und auch die Albumblaetter fangen an, allgemeine Theilnahme zu finden,
namentlich seit die Ausgabe in einzelnen Heften erschien. Herr Reinecke spielt das
Schlummerlied in allen Concerten und hat dadurch viel zum Bekanntwerden des
Werkes beigetragen. Möchte ich doch das Glück haben, meinen Verlag mit noch
recht vielen Ihrer ausgezeichneten Werke schmücken zu dürfen.“22
Einen ganz anderen Stellenwert als das Verhältnis Robert Schumanns
zu den zuvor vorgestellten Verlegern ist dasjenige zum Verleger Ro-
bert Friese, der nicht nur ab 1837 Herausgeber der NZfM war, son-
dern auch, trotz mancher Schwierigkeit im Umgang miteinander,
treuer Freund des Komponisten gewesen ist23.
Auch wenn die Briefe hauptsächlich geprägt sind von den Sorgen
und Nöten der Herausgabe der Zeitschrift, so ist schon der sprachliche
Stil, der gepflegt wird, ein grundsätzlich anderer als der anderer Ver-
leger, selbst wenn sich diese durchaus freundschaftlich mit Schumann
verbunden fühlten.
Belege für die enger werdende Freundschaft sind die sich in ihrer




Mein theurer Doctor“ und
”
Mein guter, bester, theurer Schumann“
bis hin zu
”
Mein herziger, theurer Schumann“. Auch Abschlussworte
wie
”
Mit ungeheuchelter Achtung grüßt Ihr ergebener Robert Frie-
se“ sind, bedenkt man die damaligen Gepflogenheiten der demütig
ergebenen Achtungsbezeugungen, durchaus bemerkenswert.
Selbst wenn man für das 19. Jahrhundert in Briefwechseln einen
deutlich intensiveren Gefühlsausdruck zugrunde legt, so sind Briefe
wie der folgende doch zumindest für einen Verlegerbrief überraschend:
”
Mein herziger, theurer Schumann!
Sie wissen wohl, welchen innigen Antheil [ich?] an Ihrem und Ihrer hochgefeierten
Clara Schicksal nehme, und daß mich Ihr Brief glücklich und stolz gemacht hat.
Wie sehne ich mich nach Ihnen, und erkenne, daß die Entfernung Seelen näher
22Ebd.
23Die Angaben folgen den Ausführungen von Petra Dießner, die den Briefwechsel
Schumann-Friese zur Edition vorbereitet hat, in der Einleitung des Bandes;
er wird im Rahmen der Robert und Clara Schumann Briefgesamtausgabe in
Kürze erscheinen. Ich danke der Autorin für die Erlaubnis zur Einsicht in ihr
Typoskript.
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bringt! Ueber die musicalische Zeitung habe ich nicht geklagt, sondern nur gesagt,
daß der Hauptnerv fühlbar fehlt. Meines Pathchens Geburtstag hätte ich gern
gefeiert, aber ich wusste nicht einmal, wohin ich meinen Glückwunsch schicken
konnte.... Werden Sie mir nur nicht russisch!; erkälten Sie das deutsche Herz nicht,
kommen Sie so wieder, wie Sie waren.
Behalten Sie aber lieb Ihren alten Friese.“24
Verstimmungen bringt Friese klar zum Ausdruck, scheut sich nicht,
dem Komponisten seine Launen vorzuhalten, er schreibt metapho-
risch, fast schon blumig:
”
Mein lieber Redacteur!
Die Davidsbündlertänze sind fertig und an die Besteller ausgegeben; ich hoffe, daß
ich als Waffenträger des Königs mit der goldnen Harfe meine Geschäfte gut besorgt
habe und daß der Psalter meines Davids wie ein ewiger Ton um den Ringkreis der
Mutter Erde wallen werde, bis er des Ursänger Davids historisches Alter erreicht.
Auch meine Zeitungsbeilage hat Gnade vor den Augen meines Davids gefunden,
aber im Herzen meines Redacteurs sitzt noch ein tiefgefurchtes Mistrauen, und
dies schneidet mit seinem Eifer um so tiefer rein, als ich eben alles Mögliche zu
thun, um Ihre redliche freundschaftliche Näherung zu erringen. –
Ich habe gegen 200 eigenhändige Briefe geschrieben, ich habe ca. 600 Portoblätter
ausgegeben, ich habe in 17 Zeitungen mit bedeutendem Kostenaufwand die Zeit-
schrift zum 2.n Mal inserirt, ich habe unsre Beilage königlich, wie David ausge-
stattet, ich denke Tag und Nacht daran, und immer höre ich, daß mein Schumann
hinter’m Rücken klagt, grau in grau sogar schwarz malt, und – – –
Wie viel eher könnte ich klagen, denn ich gebe mein baares Geld noch immer bei
der Zeitung zu, – ich sollte durch mein Redacteur den Vorkauf aller guten Manus-
cripte haben und sah noch kein Einziges, – ich sollte anfangs die besten Sachen
vom Sortiment mit 25 % haben, aber später hieß es, daß ich nur Alles oder Nichts
erhalten könne; – ich sollte aus dem Einzelverkauf der musikalischen Beilage nach
drucken, aber man ficht mir jetzt schon mein Verlagsrecht an! –
Kurz, ich bin Ihnen immer mit Wärme entgegen gekommen und Sie haben höchs-
tens den Stand unsers Thermometers ohne Sonnenstrahl gegen mich erreicht! –
Ich bin entsetzlich offenherzig, und das klingt wie Dissonanzen, nicht wahr? Lösen
Sie sie auf!
Ihr Friese.“25
24Robert Friese an Robert Schumann, Brief vom 6. Mai 1844; Corr., Bd. 17,
Nr. 2924.
25Robert Friese an Robert Schumann, Brief vom 23. Januar 1838; Corr., Bd. 6,
Nr. 833.
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An anderer Stelle klingt es folgendermaßen:
”
Mein guter, lieber Doctor!
Ihr Brief ist mir ein Amulett, ein Zauberzeichen für alle böse Wetter, und hat
mir unendlich wohl gethan. Es ist recht dumm von mir, daß ichs so gerade heraus
sage, wie mir unser Missverständnis ans Herz gegriffen hat, aber sollte ich armer
Teufel denn bei meinem Schicksal und bei Ihrem Briefe auch noch klein beigeben?!
Ich fühle es in der eignen Seele, wie schwer Ihnen die Annäherung geworden seyn
mag, aber es ist wahrlich unrecht von Ihnen, denn ich meine es bei Gott! gut
mit Ihnen. Die Musicalische Zeitschrift bringt mir nichts ein, aber ich behalte sie
auch mit Verlusten gern fort, denn sie ist mir zu lieb. Ich bin Kaufmann, wurde
von mancher Seite gestachelt, und wollte gern eine bessre Stellung gewinnen; Sie
werfen mich ab, wie ichs nicht verdiente. Bleiben wir also ferner zusammen.
Hinsichtlich Papagenos Schloß muß ich bekennen, daß ich mit dem Organisten
Becker, der übrigens schon unterrichtet schien, über unser Zerwürfnis sprach, –
von jetzt an werde ich aber Schweigen bewahren.
Freundlich grüßt Ihr Gevatter R. Friese.“26
Leider sind die Briefe Schumanns an Friese mit Ausnahme zweier frü-
her Briefe nicht erhalten geblieben. Dennoch bildet dieses Konvolut
vor allem in Hinblick auf Freundschaften Schumanns eine nicht zu
unterschätzende Quelle.
Der Verlegerbriefwechsel wird weder das Schumannbild revolutio-
nieren noch, so zur Zeit absehbar, grundlegend neue Erkenntnisse
über die Entstehung eines Werkes zu Tage fördern. Eine Facette des
Charakters aber wird er stärker betonen helfen: die taktische Raffines-
se, mit der Schumann zu verhandeln gewohnt war. Sei es, dass er sich
bei einem Verleger einführen lässt (Friedrich Wiecks Hilfe bei Fried-
rich Hofmeister); dass er sich sehr geduldig zeigt, wenn er in einem
Verlag ein Stück verlegt sehen will (etwa in seinen schließlich dann
erfolglosen Verhandlungen mit Johann André in Offenbach); dass er
sein Auftreten gegenüber den verschiedenen Verlegern zwischen be-
scheiden und sehr selbstbewusst zu variieren weiß; dass er sich der
Bedeutung seiner Werke sehr wohl bewusst war, jedes einzelne Werk
durchaus auch zu beurteilen wusste und danach seine finanziellen
Forderungen zu stellen.
Ein vollständiges Bild über Schumann und seine Verleger aber
wird einige weitere Aspekte berücksichtigen müssen: Welche Stra-
tegien verfolgte Schumann bei der Auswahl der Verlage, wenn man
26Robert Friese an Robert Schumann, Brief vom 20. Oktober 1842; Corr., Bd. 14,
Nr. 2380.
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davon absieht, dass der Wunsch, bei einem renommierten Verlag un-
terzukommen, nicht der einzig ausschlaggebende war? Daraus leitet
sich die Frage ab, warum ein bestimmter Verleger ein Werk ablehnte
und ein anderer es annahm. Des Weiteren müssten die notwendigen
Querverbindungen zwischen den einzelnen Briefkonvoluten nachge-
zeichnet werden. So sagen etwa Bemerkungen Schumanns an Senff
über Whistling sowohl etwas über sein Verhältnis zu Senff als auch
seine Meinung zu Whistling aus, wenn er schreibt:
”
[...] In einer besonderen Angelegenheit schreibe ich Ihnen heute – Ihre Gefällig-
keit in Anspruch nehmend. Wie stehen Sie mit Hrn. Whistling? Er ist ein sehr
unordentlicher Geschäftsmann – und hat mich auf mehrere Anfragen seit über
Jahresfrist unbeantwortet gelassen.“27
Ebenso müssten Äußerungen von Verlegern über Schumann und seine
Werke, die sie Dritten gegenüber tätigten, in den Blick genommen
werden wie auch der umgekehrte Fall, wenn Schumanns Aussagen
über seine Verleger im Vordergrund stehen. Und schließlich wären
Fragen der Finanzpolitik Schumanns oder nach dem Einfluss von Poli-
tik und Wirtschaft (Stichwort Revolution 1848, wirtschaftliche Lage
der Verlage, Zensur etc.) hinsichtlich eines vollständigen Bildes nicht
zu vernachlässigen.
27Robert Schumann an Bartholf Senff, Brief vom 15. Januar 1854; BV-A, Nr. 2422.
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27. März [. . . ] in der Nacht [. . . ] ist rumgegangen, wußte nichts von
sich [. . . ] zuweilen geweint – Anfälle von Hypochondren.“1 Wer mag
dieser verängstigte Patient gewesen sein? Und wer der behandeln-
de Arzt? Beide gehören zum engsten Umfeld Clara Schumanns, den
Arzt verehrte sie sehr2. Der Kranke aber war nicht etwa ihr erkrank-
ter Mann, sondern Friedrich Wieck, jener Alte, den die Schumann-
Biographik nur als unmenschlich harten Vater und Lehrer kennt. Der
Arzt war der Erfinder der Homöopathie, Samuel Hahnemann3. Wieck
wurde 1815 und 1816 wegen Zahnbeschwerden und einer leichten
Gelbsucht von Hahnemann mesmerisiert, d. h. durch Berühren des
Körpers mit magnetisierten Gegenständen mit den oben wiedergege-
benen Reaktionen behandelt. Auch frühe homöopathische Versuche
wurden unternommen und führten gleichfalls zu panikartigen Zustän-
den bei Wieck.
Während in Österreich die Homöopathie 1819 bis 1837 einen schwe-
ren Stand hatte, breitete sie sich von Sachsen, ihrem Mutterland,
rasch selbst bis in die USA aus. In Leipzig erschien von 1832 an eine
”
Allgemeine Homöopathische Zeitung“ und im November desselben
Jahres schon wurde hier das erste homöopathische Krankenhaus er-
öffnet. Auch Schumann wandte sich als letztes Mittel zur Heilung
seines Handleidens an Franz Hartmann4, einen Schüler Hahnemanns
und Direktoriumsmitglied des eben eröffneten Leipziger homöopathi-
1Thomas Genneper, Als Patient bei Samuel Hahnemann. Die Behandlung Fried-
rich Wiecks in den Jahren 1815/1816, Heidelberg 1991, S. 136.
2Vgl. dazu Eugen Wendler (Hg.),
”
Das Band der ewigen Liebe“. Clara Schu-
manns Briefwechsel mit Emilie und Elise List, Stuttgart/Weimar 1996, S. 10
und 12.
3Christian Friedrich Samuel Hahnemann (1755–1843) war 1811 bis 1821 in Leip-
zig tätig.
4Franz Hartmann (1796–1853) war Mitherausgeber der
”
Allgemeinen homöo-
pathischen Zeitung“ und verfasste
”
Praktische Erfahrungen im Gebiet der Ho-
möopathie“ (Leipzig 1828 und 1835),
”
Therapie akuter Krankheitsformen. Nach
homöopathischen Grundsätzen bearbeitet“ (Leipzig 1834),
”
Die Kinderkrank-
heiten und ihre Behandlung: nach d. Principien d. homoeopath. Heilsystems“
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schen Krankenhauses, wenn auch mit deutlichen Vorbehalten, wie
sein Brief an die Mutter zeigt:
”
Mein Handübel lasse ich jetzt homöopathisch behandeln. Doctor Hartmann sagte
lachend: ,Das könne kein Allöopath kuriren – in einem Vierteljahr solle das Uebel
geheilt sein.‘, nahm ein klein, klein Pulverchen heraus und verordnete strenge
Diät, wenig Bier, weder Wein noch Kaffee. [. . . ] So windig mir auch die ganze
Homöopathie vorkommt, so freute mich doch das Vertrauen, das der Doctor zeigte
– und das ist schon etwas.“5
Einige Wochen später riet er auch seinem Bruder Julius, als letz-
tes Mittel zur Homöopathie zu greifen, schaden könne es wohl nichts
mehr:
”
Da alles verloren scheint, warum hofft Ihr nicht etwas von einer
homöopathischen Heilart, die so leicht und natürlich wirkt?“6 Robert
und Clara ließen nach der Eheschließung die Familie ärztlich durch
den ersten Direktor des homöopathischen Krankenhauses und Ver-
treter der Leipziger sogenannten
”
Halb-Homöopathen“, Moritz Müller
und dessen Sohn Clothar Moritz7 betreuen. Auch der Dresdener Arzt
der Familie Schumann, Carl Helbig8, war Homöopath und internatio-
nal als eine Art homöopathisches Unikum bekannt9 Seine Behand-
(Leipzig 1852) u. a. Vgl. auch Thomas Lindsley Bradford, The Pioneers of
Homœopathy, Philadelphia 1897, S. 54–74.
5Schumanns Brief vom 28. Juni 1833 an seine Mutter, in: Jugendbriefe, S. 210f.
6Schumanns Brief vom Juli 1833 an seine Mutter, ebd., S. 215.
7Moritz Wilhelm Müller (1784–1849) und Clothar Moritz Müller (1818–1877).
Der Vater Müller war wie Hartmann Mitherausgeber der
”
Allgemeinen homöo-
pathischen Zeitung“ und einer der ersten und bekanntesten Kritiker von Hah-
nemanns Doktrin; er vermischte Allopathie und Homöopathie. Das 1853 er-
schienene Buch des Sohnes
”
der Homöopathische Haus- und Familienarzt: eine
Darstellung der Grundsätze und Lehre der Homöopathie zur Heilung der Krank-
heit“ wurde zu einem im 19. Jahrhundert zwölfmal aufgelegten Standardwerk,
vgl. Bradford, The Pioneers of Homœopathy (wie Anm. 4), S. 88–95.
8Carl Gottlob Helbig (?–1869) promovierte 1832 mit der Dissertation
”
De obesti-
tatis morbosae genesi“. 1842 verfasste er eine erste homöopathische Schrift
”
Die
Macht der Aehnlichkeit, und wie es zu erklären ist, daß Aehnliches Aehnliches
heilt“. Seit 1832 war er in Dresden ansässig. Vgl. auch Bradford, The Pioneers
of Homœpathy (wie Anm. 4), S. 338f.
9Ein französischer Homöopath aus Lyon, Auguste Rapou (?–1857) besuchte Hel-
big in Dresden und berichtete in seinem Buch Histoire de la doctrine Médicale
homœopathique [. . . ] (Paris 1847, Bd. 2, S. 91f.):
”
Je vis encore à Dresde les
docteurs homœopathes Schwarz et Helbig. Celui-ci s’est fait connaitre par la
publication d’un journal de médicine très-original, intitulé ,Heraclites‘. C’est
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lungsversuche10 an Schumann sind weitgehend undokumentiert11, im
un esprit singulièrement excentrique, ce docteur Helbig! il semble poussé par
un instinct naturel hors de toutes les voies battues vers les recherches difficiles,
négligées du vulgaire, et ses aperçus partent tous d’un point de vue exceptionnel
et bizarre. Il prend en considération les influences occultes, magnétiques, sur-
naturelles; c’est un homme d’une autre époque, un savant à L’Albert-le-Grand.
Malgré, et pout-être à cause de cette disposition fantasque, il fournit à notre
école des faits intéressants, des considérations des ingénieuses et fécondes. Il
serait assurément fâcheux que le cerveau de tous nos praticiens fût de la sorte
organisé, mais aussi il serait regrettable que dans le nombre il n’y en eût pas
quelques-uns comme Helbig, qui ne craignent pas de s’aventurer hors des limites
de la science, pour y chercher, à la lueur douteuse de leurs vagues inspirations,
ces notions primitives qui précèdent l’expérience et l’observation de faits. Le
sujet de ses préoccupations est la recherche de médicaments et la déterminati-
on des sources de la matière médicale, dans laquelle, suivan lui, les ,signatures‘
doivent jouer un certain rôle. [. . . ]“. Ein amerikanischer Homöopath, Constan-
tine Hering (1800–1880), besuchte 1845/1846 Helbig in Dresden und berichtet
darüber (zitiert nach Bradford, The Pioneers of Homœopathy (wie Anm. 4),
S. 339):
”
I made the acquaintance of Dr. Helbig in Dresden [. . . ]. His heart
opened towards me when he found that I esteemed him so much more highly
than any other of the Homoeopathists of Dresden, and he referred in one of
his conversations to the observations of Dr. Esquirol, of Paris, ,In our insane
asylums the dyers in blue are melancholic, etc.‘“.
10Immerhin war er als Erforscher der Wirkstoffe der
”
nux moschata“, der Mus-
katnuss recht bekannt geworden, seit er 1833 eine Schrift
”
Die Muskatnuss“ als
Heft 1 der von ihm herausgegebenen und bei Breitkopf & Härtel erschienenen
Zeitschrift
”
Heraklides: Ueber Krankheitsursachen und Heilmittel, nach ihren
reinen Wirkungen“ herausgegeben hatte. Vgl. dazu auch seinen anonymen Ne-
krolog in: The British journal of homoeopathy, Bd. 28, London 1870, S. 414.
11Helbig berichtete Wasielewski brieflich über die von ihm bei Schumann ange-
wandten Behandlungsmethoden (Wasielewski 1858, S. 230f.):
”
Da er [= Schu-
mann] an jedem ärztlichen Recepte so lange studirte, bis er einen Grund ge-
funden hatte, die ihm verschriebene Arznei nicht einzunehmen, so verordnete
ich kalte Sturzbäder, welche auch seinen Zustand so weit verbesserten, dass er
wieder seiner gewöhnlichen (einzigen!) Beschäftigung, der Composition, nach-
hängen konnte.“ Schumann lehnte offensichtlich die von Helbig propagierten,
unerprobten und durchaus riskanten Medikamente wie etwa nux moschata ve-
hement und wohl völlig zu Recht ab. Ganz im Gegensatz zu Helbigs positivem
Bericht erklärte Clara Schumann im Brief vom 11. Mai 1854 an Schumanns
behandelnden Arzt in Endenich, Eberhard Peters, die kalten Sturzbäder rück-
wirkend als wenig hilfreich (zitiert nach Bernhard R. Appel [Hg.], Robert Schu-
mann in Endenich [1854–1856]: Krankenakten, Briefzeugnisse und Zeitgenös-
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Magnetismus“ als naturwissenschaftliches Phänomen zog im
frühen 19. Jahrhundert von der rein wissenschaftlichen Physik bis
zu Mesmers sogenanntem
”
tierische[m] Magnetismus“13 die Neugier-
de der Öffentlichkeit stark an. Noch 1853, als das spielerische Tisch-
rücken ganz Deutschland umtrieb, war von den
”
magnetisierten Ti-
schen“ die Rede und man versuchte, das Phänomen im Zusammen-
hang mit Mesmerismus und Elektro-Magnetismus zu verstehen14.
Schumann selbst nahm schon als siebenjähriges Kind erstmals die
anziehende Wirkung eines Magneten wahr. Er erhielt von seinen Pfle-
geeltern Ruppius ein Geschenk, worüber er an die Mutter voll kind-
licher Begeisterung schreibt:
”
Da habe ich gekriegt ein Magnetspiel
und einen Feldhasen und vieles Gebacknes. Dieses Magnetspiel gefiel
mir und weil ich es aufmachte da waren 2 Schwäne und Magnet-
stab.“15 Es handelt sich um ein pädagogisches Spielzeug, wie es in
einem Verkaufskatalog von 1803 angeboten wird. Der Schwan ist aus
unmagnetisierbarem Kupfer und lackiert. Im Schnabel verborgen ist
ein Magnet. Man steckt nun auf einen metallischen Stab ein Stück
Brot, setzt den Schwan in eine Schüssel Wasser, hält das Brot vor
sische Berichte [Schumann Forschungen 11], Mainz u. a. 2006, S. 105):
”
Noch
fällt mir ein, daß es vielleicht gut wäre Ihnen mitzutheilen, daß mein Mann
früher Regenbäder gebraucht, auch Rheinbäder mit Duschen genommen, daß
Ihm aber die Duschen auf den Kopf immer sehr schlecht, überhaupt die kalten
Bäder nie besonders gut bekommen sind; sie haben Ihn immer mehr aufgeregt,
als wohlgethan.“
12Tb III, S. 377, Eintragung zum 6. Januar 1845.
13Franz Anton Mesmer (1734–1815) veröffentlichte 1779 seine
”
Mémoire sur la dé-
couverte du magnetisme animal“ (Genf/Paris 1779) und begründete damit die
Lehre des sogenannten animalischen Magnetismus. Im 19. Jahrhundert wurde
Joseph Ennemoser (1787–1854) einer der Hauptvertreter dieser Lehre, insbe-
sondere durch seine
”
Geschichte des thierischen Magnetismus“ (Leipzig 1844).
14Vgl. dazu Kazuko Ozawa / Matthias Wendt, Wer Tische rückt, dürfte auch ganz
schön verrückte Musik machen, in: Musik und Biographie. Festschrift für Rainer
Cadenbach, hg. von Cordula Heymann-Wentzel und Johannes Laas, Würzburg
2004, S. 106–136.
15Schumanns Brief vom 3. Juli 1817 an seine Mutter, in: Ernst Burger, Robert
Schumann. Eine Lebenschronik in Bildern und Dokumenten (= Robert Schu-
mann. Neue Ausgabe sämtlicher Werke, Serie VIII, Supplemente 1), Mainz u. a.
1998, S. 18.
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Abb. 1: Bildnis von Clemens Nepomuk Lotharius Metternich, in: Bil-
dergalerie der berühmtesten Menschen aller Völker und Zeiten, Slg.
Wendt, Krefeld
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seinen Schnabel, so dass er
”
hungrig“ darauf zuzuschwimmen scheint,
”
als wenn er es erhaschen wollte.“16
Im Unterschied zu seinen musikalischen und literarischen Beschäf-
tigungen17 sind Schumanns frühe Neigungen zu anderen Gebieten re-
lativ schlecht dokumentiert. Man weiß aber doch aus den autobiogra-
phischen Notizen, dass er
”
Liebe zum Freien, zur Natur – Reiselust,
Sehnsucht ins Ferne“ hatte18. Er besaß eine große Sammelpassion, er
sammelte Siegel, Bücher und Schmetterlinge, außerdem spielte er lei-
denschaftlich gern, besonders Schach und Billard19. Berühmte Men-
schen erweckten seine Neugier. Wie er es später gegenüber Clara Wieck
ausdrückte, affizierte ihn
”
alles, was in der Welt vorgeht, Politik, Lite-
ratur, Menschen“, es ergriff ihn
”
Alles Merkwürdige der Zeit“20.
Es gibt kaum einen Biographen, der Schumanns Napoleon-Begeiste-
rung nicht ausdrücklich erwähnt, man darf sie daher als bekannt vor-
aussetzen. Seine Neugierde auch auf Napoleons militärische und po-
litische Gegner wird jedoch höchst selten erwähnt. Im Sommer 1842
beispielsweise reisten die Schumanns nach Böhmen. In Marienbad er-
fahren sie, dassMetternich inKönigswart sei undmachen einenAusflug
dorthin, um
”
den großen Diplomaten zu sehen“21. Aus der Tagebuch-
beschreibung ist als sicher anzunehmen, dass Schumann der Initiator
dieses Besuchs war. Metternich empfing die beiden wohlwollend, wo-
bei Schumann sich nicht scheute, die Visitenkarte der k. u. k. Kammer-
virtuosin Clara Schumann als
”
Türöffner“ zu benutzen. Metternichs
äußere Erscheinung beeindruckte Schumann zutiefst, aber auch die in
dessen Schloss befindlichen zahlreichen
”
Merkwürdigkeiten“ wie Ziskas
16Georg Hieronimus Bestelmeier, Magazin von verschiedenen Kunst- und anderen
nützlichen Sachen, zur lehrreichen und angenehmen Unterhaltung der Jugend,
als auch für Liebhaber der Künste und Wissenschaften, welche Stücke meistens
vorräthig zu finden bei G.H. Bestelmeier in Nürnberg, [Nürnberg] 1803/Reprint
Hildesheim 1979, S. 7.
17Vgl. dazu Martin Schoppe, Schumanns
”
Litterarischer Verein“, in: Schumann
und die Dichter, hg. von Bernhard R. Appel und Inge Hermstrüwer, Düssel-
dorf 1991, S. 17–32; Matthias Wendt, [Kapitel:] Werkgeschichte, in: Robert Schu-
mann, Le psaume cent cinquantième (= Neue Ausgabe sämtlicher Werke. Serie
IV Band 1 Teilband 1), Mainz u. a. 2000, S. 113–145; Aigi Heero, Robert Schu-
manns Jugendlyrik, Sinzig 2003.
18Wendt, Werkgeschichte (wie Anm. 17), S. 116.
19Ebd., S. 118f.
20Schumanns Brief vom 13. April 1838 an Clara Wieck, in : Jugendbriefe, S. 282.
21Tb II, S. 240, Eintragung zum 17. August 1842.
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Abb. 2: Abbildung des Enke’schen Kometen, in: Illustrirter Kalender für 1846,
S. XII
Keule, das Lavoir von Napoleon, die Tracht von Don Carlos usw.22 We-
gen seiner Unlust zu Höflichkeitsbesuchen in adeligen Häusern entging
ihm 1844 in Petersburg eine andere historische Persönlichkeit der Na-
poleonzeit. Im Nachhinein bereute Schumann dies sehr, hätte er doch
Gelegenheit gehabt, den berühmten Kriegsminister Alexander Tscher-
nyschew23 kennenzulernen, Veteran der napoleonischen Kriege und be-
deutender Diplomat beim Wiener Kongress24.
22Ebd., S. 242f.
23Fürst Alexander Iwanowitsch Tschernyschew (1779–1857) wurde u. a. durch den
sogenannten
”
Streifzug“ nach Kassel im Jahr 1813 berühmt, der den Sturz des
Königreichs Westfalen wesentlich beschleunigte. 1832 wurde er zum Kriegsmi-
nister und Chef des kaiserlichen Generalstabs ernannt.
24Siehe Tb II, S. 290 und 345.
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Solch Personenkult Schumanns erinnert an die Publikationen seines
Vaters, besonders an die
”
Bildergalerie der berühmtesten Menschen
aller Völker und Zeiten“, deren letzte Suite übrigens Bild und Bio-
graphie Metternichs enthält25 (Abb. 1), aber auch an dessen während
der Napoleonfeldzüge begonnene Zeitschrift
”
Erinnerungs-Blätter für
gebildete Leser“, die über alle wesentlichen Ereignisse der Zeit in wö-
chentlichen Zusammenfassungen berichtete.





Der Bielasche Komet“26 über einen neu
entdeckten Kometen. Anfang des 19. Jahrhunderts hatte ein öffentli-
ches Interesse an wissenschaftlicher Astronomie eingesetzt, Auslöser
dafür war die imposante Erscheinung des sogenannten Enke’schen
Kometen im Jahr 1811 (Abb. 2), der in relativ kurzen Zeitabständen
wiederkehrte27.
25Bildnisse der berühmten Menschen der aller Völker und Zeiten. Ein
Supplement-Kupferband zu jedem biographischen Wörterbuch, besonders zu dem
Conversations-Lexikon. Fünf und dreißigste und letzte Suite, Zwickau/Leipzig
1832, Nr. 416.
26Erinnerungs-Blätter für gebildete Stände, 14. Jg., Nr. 24, 11. Juni 1826, S. 379–
381. Ein österreichischer Offizier, Wilhelm von Biela (1782–1856), entdeckte
am 27. Februar 1826 in Josefstadt den periodisch wiederkehrenden, nach ihm
benannten Kometen.
27Durch Bahnberechnungen gelang es 1819 Johann Franz Enke (1791–1865) die
nächste Wiederkehr dieses Kometen im Jahr 1822 vorauszusagen. Das beeindru-
ckende Naturschauspiel dieses Kometen im September 1811 hielt beispielsweise
Georg Karl Immanuel Buddeus (1739–1814) in einem Gedicht
”
An den Cometen,
im September 1811“ (in: Kleine Sammlung auserlesener Gedichte, Gotha 1815,
S. 180f.) fest:
”
Willkommen mir, mit deinem lange[n] Schweife / Voll reinen hei-
tern Silber-Lichts!“. Im Damen Conversations Lexikon (Carl Herloßsohn [Hg.],
Bd. 6, Adorf 1836, S. 181–183, hier S. 183), an dem anfangs auch Schumann mit-
gearbeitet hatte, erschien ebenfalls ein Artikel Kometen. Dort ist u. a. zu lesen:
”
Zu den merkwürdigsten Kometen, welche in unsern populären astronomischen
Tabellen angeführt sind, gehören der Enke’sche und Biela’sche (nach ihren Ent-
deckern so genannt), die in den Zeiträumen von 3 und 6 Jahren ihre elliptische
Bahn um die Sonne vollenden. Sie kehren genau zur bestimmten Zeit wieder und
liefern stets den glänzendsten Beweis der Schärfe astronomischer Berechnung.
Imposant in seiner Erscheinung war der Kommet von 1811. Daß er den damaligen
heißen Sommer hervorgebracht, ist eine Hypothese, die man aus der Zufälligkeit
entlehnt gebracht hat; der Sommer von 1834 war gleich heiß wie jener, ohne daß
ein Komet am Himmel geprangt hätte.“
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Parallel dazu machte der Fernrohrbau entscheidende Fortschritte.
Josef Fraunhofer erfand und vermarktete eine präzise Messung op-
tischer Gläser, womit er Objektive in bislang unerreichter Qualität
fertigen konnte und das bisherige Spiegelteleskop veralten ließ. Ei-
ne Reflexion ganz eigener Art findet man in Schumanns Tagebuch
von 1828:
”
Wir dürfen weder Vergrößerungs- noch Verkleinerungsglä-
ser seyn, sondern Teleskope, durch zusammengesetzte Eigenschaften
sieht man die Außenwelt erst im klarsten Lichte.“28 1824 schuf Fraun-
hofer das Objektiv für den großen Refraktor der Sternwarte Dorpat29.
Es war dies das bis dahin größte existierende Objektiv und das riesige
Fernrohr mit einer Öffnung von 244 Millimetern und einer Brennwei-
te von 4,33 Metern wurde schnell zu einer touristischen Attraktion.
Liszt bewunderte es als
”
Le beau“30 und auch Schumann vermerkt in
seinem Tagebuch der Russlandreise:
”
Einfuhr in Dorpat – angeneh-
mer erster Eindruck. [. . . ] die Sternwarte“31.
Bekanntlich las Schumann recht intensiv den astronomischen Teil
des
”
Kosmos“ von Humboldt32. Darüber hinaus wurde er über Him-
melserscheinungen stets durch Zeitungsberichte informiert, so auch
am 27. April 1852, als das
”
Düsseldorfer Journal“ die Entdeckung des
Asteroiden
”
Thetis“ durch Robert Luther33 an der städtischen Stern-
warte in Düsseldorf-Bilk bekannt gab34. Gleich am nächsten Abend
besuchte Schumann Luther, um sich selbst ein Bild davon zu ma-
28Tb I, S. 98, Eintragung zum 29. Juli 1828 [?].
29Ein zweites, baugleiches Exemplar wurde nach dem Tod von Josef Frauenhofer
(1787–1826) für die Berliner Sternwarte vollendet.
30Vgl. Tb II, S. 308.
31Tb II, S. 279, Eintragung zum 7./19. Februar 1844.
32Alexander von Humboldt, Kosmos. Entwurf einer physischen Erscheinung,
Stuttgart und Augsburg 1850. Vgl. Tb III, S. 550, 554f., Eintragung zum 12.
und 19. Januar sowie 5. Februar 1851. Zu Schumanns Verhältnis zur Astronomie
vgl. auch Gerd Nauhaus, Schumann und die Sterne (Schumann-Studien 3/4),
Köln 1994, S. 175–178.
33Carl Theodor Robert Luther (1822–1900) studierte in Breslau und Berlin Phi-
losophie, Mathematik und Astronomie. 1848 erhielt er eine Stellung an der
Berliner Sternwarte, seit 1851 war er an der städtischen Sternwarte
”
Charlot-
tenruhe“ in Düsseldorf-Bilk tätig. Er entdeckte am 5. Mai 1853 den Asteroiden
”
Properpina“, am 1. März 1854
”
Bellona“ und bis 1873 insgesamt 24 Asteroiden.
Vgl. Viktor Knorre, Nekrolog, Carl Theodor Robert Luther, in: Vierteljahrschrift
der Astronomischen Gesellschaft 35, 1900, S. 191–200.
34Düsseldorfer Journal und Kreis-Blatt, 14. Jg., Nr. 101, 27. April 1852, [S. 1].
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chen35. Die Entdeckung wurde zum gesellschaftlichen Ereignis und
die Stadt feierte Luther mit einem Festessen im Rittersaal der Ton-
halle, zu dem selbstverständlich auch Schumann eingeladen war36.
Allerdings musste Luther sich damals mit einem Jahresgehalt von
200 Talern begnügen, das erst nach drei weiteren Entdeckungen end-
lich erhöht wurde. Im Vergleich dazu ist Schumanns Jahresgehalt
von 650 Talern als Musikdirektor regelrecht opulent; heute dürften
die Gehälter eher umgekehrt verteilt sein.
Dass die Öffentlichkeit sich nicht nur für neu entdeckte Himmels-
körper, sondern auch für die technische Entwicklung des Teleskopbaus
selbst interessierte, kann man aus einer Anekdote aus Schumanns Er-
innerungen an Mendelssohn herauslesen:
”
Als ich ihm v. d. großen ,Fernrohr‘ mittheilte, und eine der Bemerkung, die ich wo
gelesen, daß wir auf unsrer Erde den höheren Sonnenbewohnern, beobachteten sie
uns durch ein Fernrohr, etwa wie Milben auf einem Käse erscheinen müßten – ,ja
aber das wohltemperirte Clavier würde jenen doch wohl einigen Respect einflößen‘
(oder ähnliches)“37.
Die besseren Linsen hatten Einfluss auf die Entwicklung anderer opti-
scher Apparate und mit der neuen, kräftigen Gasbeleuchtung wurden
zahllose Lichteffekte möglich. Überhaupt zählten die diversen Me-
thoden der Gasbeleuchtung zu den merkwürdigsten und folgenreichs-
ten Erfindungen des 19. Jahrhunderts38. Im Februar 1837 besuch-
te Schumann die Vorführung eines Hydro-Oxygen-Gas-Mikroskops39,
das durch Kombination von Mikroskop, Knallgasbeleuchtung und La-
terne Magica dem Publikum erstmals einen gemeinsamen Blick auf
35Tb III, S. 592, Eintragung zum 28. April 1852.
36Tb III, S. 593, Eintragung zum 15. Mai 1852:
”
Luthersternsouper.“
37Städtischer Museum Zwickau (Hg.) / Georg Eismann (Bearb.), Erinnerung an
Mendelssohn Bartholdy. Nachgelassene Aufzeichnungen von Robert Schumann,
Zwickau 1948, S. 43f.
38Vgl. der Artikel Die Gasbeleuchtung, in: Das Pfennig-Magazin der Gesellschaft
zur Verbreitung gemeinnütziger Kenntnisse, Bd. 7, Nr. 308, 23. Februar 1839,
S. 59–62 und Nr. 309, 2. März 1839, S. 69–71. Im Saal des Gewandhauses zu
Leipzig wurde diese neue Beleuchtung schon am 2. Oktober 1842 mit einem
Konzert eingeführt (vgl. Alfred Dörffel, Geschichte der Gewandhausconcerte zu
Leipzig vom 25. November 1781 bis 25. November 1881, Leipzig 1884/1980.
S. 248): Solistin des Konzerts war Clara Schumann, unter den Zuhörern war
selbstverständlich auch Robert Schumann.
39Vgl. Tb II, S. 31, Eintragung im Februar 1837; ebd., S. 461, Anm. 67.
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den Mikrokosmos ermöglichte40. Die Laterne Magica selbst, bereits
seit Anfang des 19. Jahrhunderts als Spielzeug für die Jugend ver-
breitet, gewann durch die neuen Objektive und die verbesserte Bild-
qualität erneut große Beliebtheit, modifiziert als Nebelbild-Apparat
wurde sie für große Aufführungen benutzt41. Schumann selbst erwarb
1845 eine Laterna Magica für den Hausgebrauch42 (Abb. 3).
Die neue Beleuchtung ermöglichte weitere optische Tricks, die auf
größeres Publikum berechnet waren: Diorama und Panorama. Bei-
de gelten heute als Vorfahren des Kinofilms43. Schumann besichtigte
1841 eine Diorama-Ausstellung von Gropius44, in der fünf touristisch
40Zum Hydro-Oxygen-Gas-Mikroskop vgl. Detlev Hoffmann / Almut Juncker, La-
terna Magica. Lichtbilder aus Menschenwelt und Götterwelt, Berlin 1982, S. 43f.;
David Robinson (Hg.), Encyclopedia of Magic Lantern, London 2001, S. 142.
41Vgl. Hoffmann/Juncker, Laterna magica (wie Anm. 40), S. 446–48; Deac Ros-
sell, Überblendungen. Aspekte der Laterna magica-Projektion in Deutschland,
in: Fotogeschichte 19 (1999), Heft 74, S. 13–23.
42Tb III, S. 380, Eintragung zum 10. Februar 1845.
43Vgl. Alfred Auerbach, Panorama und Diorama, Grimmen i. P. 1942; Heinz Bud-
demeier, Panorama, Diorama, Photographie. Entstehung und Wirkung neuer
Medien im 19. Jahrhundert, München 1970; Stephan Oettermann, Das Pan-
orama. Die Geschichte eines Massenmediums, Frankfurt a. M. 1980; Stefan Si-
mon, ,Fern-Sehen‘ und ,Fern-Hören‘. Zur Wahrnehmung von musikbegleiteten
Bilderreisen im 19. Jahrhundert [= Vortrag des DFG-Projektes
”
Theaterbilder
und Musik“ beim Jahreskolloquium des DFG Schwerpunktprogramms
”
Thea-
tralität“, Juni 1999 in Berlin, Publikation in Vorbereitung]; Bernard Comment,
Das Panorama, Berlin 2000; Anno Mungen,
”
. . . da der Mahler nicht für das
Ohr mahlen kann“. Thesen zu einer
”
Archäologie“ der Filmmusik, in: Aspekte
historischer und systematischer Musikforschung. Zur Symphonie im 19. Jahr-
hundert, zu Fragen der Musiktheorie, der Wahrnehmung von Musik und An-
deres, hg. von Christoph-Hellmut Mahling und Kristina Pfarr, Mainz 2002,
S. 407–419.
44Tb III, S. 198, Eintragung zum 30. Oktober 1841. Carl Wilhelm Gropius (1793–
1870) wurde nach einer Ausbildung in der Maskenfabrik seines Vaters 1820
Hoftheatermaler in Berlin. 1827 eröffnete er mit seinen Brüdern nach dem
Vorbild von Louis Jacques Mandé Daguerre (1787/1789–1851) ein Diorama-
Ausstellungshaus in Berlin. Zu diesem lieferte u. a. auch Karl Friedrich Schinkel
Vorlagebilder (vgl. Deutsche Biographische Enzyklopädie, hg. von Walter Kil-
ley und Rudolf Vierhaus, München 1996/2001, Bd. 4, S. 187). Gropius zeigte
mit großem Erfolg bis 1850 insgesamt 26 verschiedene Monumentalbilder (vgl.
Oettermann, Das Panorama (wie Anm. 43), S. 67).
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anziehende Landschaftsbilder gezeigt wurden45, die auf einem groß-
formatigen Transparent (ca. 20 Meter breit und 13 Meter hoch) dop-
pelseitig gemalt und unterschiedlich ausgeleuchtet waren. Die Vorder-
seite des Bilds enthielt die helleren Effekte, die durch ein von vorne
und – um Spiegelungen zu vermeiden – möglichst von oben kom-
mendes Licht beleuchtet waren. Das auf die Rückseite gemalte Bild
diente der Darstellung von Dämmerung und Dunkelheit und wurde
nur von hinten beleuchtet46. Mitte des 19. Jahrhundert kamen dann
Flusslandschaften als Motiv in Mode: die sich um die in der Mitte
sitzenden Zuschauer im Kreis bewegenden sogenannten Moving Pan-
oramas. Auch solch ein Panorama, es zeigte den Mississippi, sah sich
Schumann 1852 in Düsseldorf an47.
1839 erschien ein Buch vom Erfinder nicht nur der Daguerreotypie,
sondern auch des Dioramas, Louis Daguerre:
”
Das Daguerreotyp und
das Diaroma oder genaue und authentische Beschreibung meines Ver-
fahrens und meiner Apparate zur Fixierung der Bilder der Camera
obscura und der von mir bei dem Diorama angewendeten Art und
Weise der Malerei und der Beleuchtung“, was seine Daguerreotypien
und Aufnahmeapparate auch in Deutschland einführte. Am 18. De-
zember 1841 notiert Schumann im Tagebuch seinen Besuch bei
”
Liszt
– Daguerr[e]otyp – Abschied v. ihm“48. Ob es sich bei diesem Stich-
wort schon um eine konkrete Daguerreotypie von Liszt bzw. Schu-
mann oder nur um das Gesprächsthema als solches handelt, ist un-
45Vgl. Tb III, S. 714, Anm. 275:
”
Es handelte sich um fünf Landschaftsbilder:
Peter-Pauls Capelle im Königsee bei Berchtesgaden; Kapuzinerkloster zu Bo-
zen; Grotte an der Küste von Sorrent; Kirche St. Maria im Kapitol zu Köln;
Laubwald.“
46Vgl. Artikel Das Diorama, in: Das Pfennig-Magazin, Nr. 469, 26. März 1842,
S. 102–104; Oettermann, Das Panorama (wie Anm. 43), S. 56–67; Auerbach,
Panorama und Diorama (wie Anm. 43), S. 19–36; Buddemeier, Panorama (wie
Anm. 43), S. 37–40.
47Tb III, S. 345, Eintragung zum 2. April 1847:
”
Charfreitag. Wien im Panora-
ma.“; ebd., S. 589, Eintragung zum 25. März 1852 in Düsseldorf:
”
Misissip-
pipanorama [. . . ] Abends Misisippipanorama bei Geißler.“ Vgl. ebd., S. 797,
Anm. 841:
”
Im Geislerschen Saal wurde vom 20. bis 26. März 1852 das ,beweg-
liche Original-Riesen-Cyclorama‘ (Rundgemälde, das von der Raummitte aus
betrachtet wurde) ,Der Mississippi-Fluß‘ von James Tosh gezeigt“.
48Tb III, S. 202.
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klar. Die erste überlieferte Liszt-Daguerreotypie stammt von 184349
und Robert und Clara Schumann wurden ein Jahr später, 1844 in
Moskau, zum ersten Mal daguerreotypiert50.
In Moskau besahen die Schumanns zahlreiche weitere Merkwürdig-
keiten. Für Schumann, der bereits in Augsburg als 17-Jähriger eine
neu erfundene Wassermaschine51 staunend betrachtet hatte52, muss
der Moskauer Wasserturm53, der seinerzeit die ganze Stadt mit Was-
ser versorgen konnte, nicht nur architektonisch, sondern auch tech-
nisch imposant gewesen sein.
49Vgl. Ernst Burger, Franz Liszt in der Photographie seiner Zeit. 260 Porträts
1843–1886, München 2003, S. 9.
50Tb II, S. 298, Eintragung zum 24. April/6. Mai 1844:
”
mit Klara mich da-
guerreotypiren lassen (eines sprechend ähnlich)“; ebd., S. 366, Eintragung von
Clara:
”
[. . . ] ließen wir uns für den Cousin in Twer daguerryrotipiren; das Eine
war ganz ähnlich, und das haben wir denn auch geschickt.“ Schumanns weite-
re Daguerreotyp-Sitzungen fanden statt am 15. April 1849 bei Hermann Biow
(1804?–1850) in Dresden (Tb III, S. 488):
”
Bei Biow [. . . ]“,
”
– früh bei Biow –
unsere Bilder“; am 6. November 1849 in Dresden (Tb III, S. 508):
”
Bei Biow“; am
20. März 1850 bei Johann Anton Völlner (1817–?) in Hamburg (Tb III, S. 521):
”




51Georg Friedrich von Reichenbach (1771–1826) wurde 1819 beauftragt, die Was-
serversorgung der Stadt Augsburg zu modernisieren und setzte im Jahr 1821
Wassersäulemaschinen für die Wassertürme beim
”
Roten Tor“ ein. Allerdings
blieben diese lange unbenutzt und wurde erst 1848 in Betrieb genommen. Vgl.
dazu Wilhelm Ruckdeschel, Wasser für Augsburg. Ein Blick in die Geschichte
der ältesten bayerischen Wasserwerke, in: Kultur und Technik. Das Magazin aus
dem Deutschen Museum 20/3 (2005), S. 15–18; Gabriele Krist-Krug, Wassertür-
me und Brunnenmeisterhäuser, in: Wie läuft’s Augsburger Wasser?, hg. von der
Stadt Augsburg, Augsburg 2004, S. 31–36; Rudolf Driessen, Die Wassersäulen-
Maschine. Ingenieurkritische Studie zur Entstehung, Entwicklung, Konstrukti-
on, Berechnung und Verwendung einer frühen Kraftmaschine, Diss. Düsseldorf
1972.
52Tb I, S. 57, Eintragung zum 3. Mai 1828:
”
Fabrick – Reichenbachsche Wasser-
maschine“.
53Tb II, S. 294, Eintragung zum 5./17. April 1844:
”
der Wasserthurm“; ebd.,
S. 353, Eintragung von Clara:
”
Den Wasserthurm besahen wir uns, durch wel-
chen ganz Moskau sein Wasser erhält.“
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In Petersburg besuchten Robert und Clara auch das zoologi-
sche Museum mit seinen weltweit einzigartigen Mammutskeletten54
(Abb. 4). Mit dem Beginn der Dinosaurierforschung um 1820 wuchs
nicht nur in Deutschland das allgemeine Interesse für diese Tiere
der Vorwelt rapide. Das
”
Pfennig-Magazin“ von 1834 beispielsweise
schreibt
”
Wir führen Sie [. . . ] von der heitern Bühne der Oberwelt in die finstern Behausun-
gen einer unterirdischen Grabstätte; auch hier wird sich Ihnen ein der Beachtung
würdiges Feld der Naturlehre erschließen.“55
Schumanns Neugier für dieses Gebiet beschränkte sich nicht nur auf
Urlaubsreisen, so wie er später Mammutgerippe auch im
”
curios-
phantastischen Garten“ in den Haag gesehen hat56. 1846 sah sich
Schumann einen in Dresden ausgestellten sogenannten
”
Hydrarchos“
an57, von Albert Koch in Alabama gefundene, zu einer riesigen Phan-
tasieseeschlange von 34,75 Metern zusammenmontierte Fossilien, die
zum ersten Mal in Dresden gezeigt worden sind. Carl Gustav Ca-
rus unterstützte mit einem Buch die Ausstellung58 und bezeichnete
diesen Fund
”
Unter vielen seltsamen Geschöpfen dieser Art“ als
”
das
merkwürdigste“59 und ließ Moritz Steinla60 insgesamt 41 Fossilien
abbilden (Abb. 5 und 6).
54Tb II, S. 300, Eintragung zum 2./14. Mai 1844:
”
das Zoologische Museum, eines
der schönsten d. Welt – der Elephant u. das Mammud – Mammudzähne oder
Hörner?“; ebd., S. 369, Eintragung von Clara:
”
Das zoologische Museum ist
gewiß eines der schönsten und größten in der Welt. Am meisten interressirte
mich ein ungeheures Mammudthier. Wir hatten einen kleinen Streit ob die
dabei liegenden Zähne nicht Hörner seien und keine Zähne?“.
55Die Organischen Ueberreste der Vorwelt, in: Das Pfennig-Magazin, 2. Jg., Nr. 81
und Nr. 82, 8. und 13. November 1834, S. 641–645 und 652–654, hier S. 642.
56Siehe Tb II, S. 437, Eintragung zum 1. September 1852.
57Siehe Tb III, S. 330, Eintragung zum 21. Oktober 1846.
58Carl Gustav Carus, Resultate geologischer, anatomischer und zoologischer Un-
tersuchungen über das unter dem Namen Hydrarchos von Dr. A. F. Koch zuerst
nach Europa gebrachte und in Dresden ausgestellte große fossile Skelett, Dres-
den/Leipzig 1847.
59Ebd., Vorwort, [ohne Paginierung].
60Moritz Steinla eigentlich Müller (1791–1858) studierte an der Kunstakademie
in Dresden, seit ca. 1838 lehrte er dort als Professor der Kupferstechkunst.
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Abb. 5: Resultate geologischer, anatomischer und zoologischer Untersu-
chungen über das unter dem Namen Hydrarchos [. . . ] ausgestellte große
fossile Skelett, Dresden/Leipzig 1847, Titelblatt
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Schumann besaß reges Interesse für museale Natursammlungen61;
noch mehr Begeisterung aber zeigte er für lebende Tiere:
”
was ist
doch für eine Grazie, Natur, Gewandheit in so einem Pantherthier;
da studire!“62 Gerne besuchte er die Wandermenagerie, die oft wäh-
rend der Messe in Leipzig gastierte63. Nachdem in den 40er Jahren
zoologische Gärten in den europäischen Großstädten entstanden wa-
ren, konnte Schumann auch die Tiergärten von Amsterdam64 und
Antwerpen65 genießen. In Düsseldorf, wo es bis 1876 keinen Zoo gab,
besuchte Schumann wenigstens die Tierschau66.
Schumanns eigentliche Leidenschaft aber galt von Jugendzeit an
immer den Schmetterlingen. Auf Norderney, wo er sich die meiste Zeit
nur grässlich gelangweilt hatte, beobachtete er den
”
Schmetterling u.
Entpuppung“67. Kurz zuvor verbrachte die Familie ihren Urlaub in





Schmetterlingsscheren“69, d. h. ein
61Schumann besuchte am 12. November 1838 das Josephinum in Wien (Tb II,
S. 81): “[. . . ] dann einen Weg ins Freie mit Laurentius – Erst in’s Josephinum,
wo die Wachspräparate pp. Naturhistorisches pp“; am 1. März 1842 das
”
Na-
turalienkabinett“ der Gesellschaft Museum (heute das Überseemuseum) in Bre-
men (Tb II, S. 203):
”
Museum – naturhistorische Sammlung“; (ebd., S. 209):
”
im Museum naturhistorische Sammlungen“.
62Tb I, S. 385, Eintragung zum 7. Mai 1832. Schumann ging
”
mit Clara [Wieck],
Pfund u. den Kindern“ in die Menagerie von Hermann van Aken, der
”
seine
große Menagerie in der großen neuerbauten Bude bei Reimers Garten vom 6.
bis 31. Mai 1832“ zeigte (vgl. ebd., S. 468, Anm. 391).
63Tb I, S. 195, Eintragung zum 8. Mai 1829:
”
Menagerie d. v. von Aken“; Tb
I, S. 385, Eintragung zum 7. Mai 1832:
”
in die Menangerie“; Tb III, S. 65,
3. Mai 1839:
”
Wilde Thier[e]“; Tb III, S. 65, Eintragung zum 5. Mai 1839:
”
Lappländerin. Wallfisch“.
64Tb II, S. 443, Eintragung zum 3. November 1853:
”
dann eine Spazierfahrth nach
dem Bassin u. dem Zoologischen Garten (der Antwerpener scheint schöner u.
größer)“.
65Tb II, S. 428, Eintragung zum 18. August 1851:
”
dann in den Zoologischen
Garten“.




67Tb III, S. 288, Eintragung zum 15. August 1846.
68Das Original ist im Besitz vom Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.:
4871/IX,7–A3.
69Siehe Artikel Insectensammlung, in: Heinrich August Pierer, Universal-Lexikon
der Gegenwart und Vergangenheit oder neuestes encyclopädisches Wörterbuch
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Abb. 6: Resultate geologischer, anatomischer und zoologischer Untersuchungen
über das unter dem Namen Hydrarchos [. . . ] ausgestellte große fossile Skelett,






Einschläferungsmittel für gefangene Schmetterlinge gedacht70). Auch
eine Armbrust nahm er auf diese Reise mit, wobei man sich fragt,
was er, der extrem Kurzsichtige, damit eigentlich treffen wollte. An-
dererseits befand sich, vielleicht gerade wegen dieser Kurzsichtigkeit,
auch eine technisch hochmoderne Lampe im Reisegepäck.
der Wissenschaften, Künste und Gewerbe, Altenburg 1843, Bd. 15 S. 188–190,
hier S. 188:
”
[. . . ] die Klappe (Schere), ist beweglich u. scherenförmig, 2 mit
Drahtnetz od. mit Flor überzogne, oben gerade abgestutzte, unten zugerundete
Teller od. Schalen befinden sich an der Spitze der Schenkel. Feine Leinwand
wird an beiden Seiten in gewöhnl. Spannweite angenäht, so daß die Klappe
nach vorn offen steht, der Sack sich aber beim Schließen nach Außen schlägt.
Meist fängt man mit dieser Klappe die Insecten im Sitzen“.
70Ebd., S. 189:
”
Das Tödten. [. . . ] Schmetterlinge durch Zusammendrücken der
Brust mit Daumen u. Zeigefinger, od. indem man eine glühende Stahlnadel in
die Brust steckt; auch Wasserdämpfe u. Naphtha können angewendet werden.“
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Im Gepäck waren neben potenziellen Operntexten71 ein naturge-
schichtliches Buch von Lorenz Oken72 und der
”
Illustrirte Kalender
für 1846“. Diesen hatte sich Schumann bereits Anfang des Jahres
besorgt73. Der Anlass dürfte der dort enthaltene Bericht über die





Kalenders“ werden die Homöopathie und die
Schädelkunde beschrieben75. Letztere, auch unter dem Namen Phre-
nologie bekannt, war eine Anfang des 19. Jahrhunderts von dem Arzt
Franz Josef Gall76 begründete Pseudowissenschaft, verbreitet zuerst
in Frankreich und später besonders in England, die um 1840 nach
Deutschland
”
re-importiert“ worden ist77. Zufällig begegnete Schu-



















72Vgl. Tb III, S. 279, Eintragung zum 22. Mai 1846:
”
Okens Naturgeschichte. –
20. [Groschen] –“, Lorenz Oken (1779–1851) veröffentlichte
”
Okens Lehrbuch
der Naturgeschichte“ (Leipzig 1813–1827),
”
Allgemeine Naturgeschichte für alle
Stände“ (Stuttgart 1833–1846) und gab 1817–1848 die Zeitschrift
”
Isis, ency-
clopädische Zeitschrift, vorzügl. für Naturgeschichte, vergleichende Anatomie
u. Physiologie“ heraus. Auch gab es Schulbücher, die im Titel Okens Namen
enthielten:
”
Okens Naturgeschichte für Schulen“, Leipzig 1821,
”
Naturgeschich-
te für den öffentlichen und häuslichen Schulunterricht (nach Oken)“, Meißen
1825. Daher ist nicht eindeutig festzustellen, welches Buch Okens Schumann
nach Maxen mitnahm.
73Vgl. Tb III, S. 410, Eintragung zum 8. Januar 1846:
”
d. illustrirte Kalender“;
ebd., S. 411, Eintragung zum 9. Januar 1846:
”
Illustrirter Kalender. – 16. [Gro-
schen] – “.
74Illustrierter Kalender für 1846. Jahrbuch der Ereignisse, Bestrebungen und
Fortschritte im Völkerleben und im Gebiete der Wissenschaften, Künste und
Gewerbe, S. 84:
”
die ,Peri‘ von Schumann wurde allgemein als treffliches Kunst-
werk begrüßt“.
75Ebd., S. 70–73.
76Franz Josef Gall (1758–1828) studierte in Straßburg und Wien. 1805 ging er
nach Paris und war dort als praktischer Arzt tätig. 1810–18 veröffentlichte er
in Paris das vierbändige Werk
”
Anatomie et physiologie du système nerveux en
général et du cerveau en particulier avec des observations sur la possibilité de
reconnaitre plusieurs dispositions intellectuelles et morales de l’homme et des
animaux par la configuration de leur tete“.
77Vgl. dazu auch Gerfried Kunz, Gustav von Struve und die Phrenologie in
Deutschland, Diss. Mainz 1993.
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Abb. 7: Porträt Robert Schumanns, in: Illustrirter Kalender für 1846, S. 84
bert Ralph Noel78. Am 1. Juni 1846 opferte sich Schumann für
”
Noël’s
78Tb II, S. 401, Eintragung zum 1. Juni 1846. Robert Ralph Noel veröffentlichte
1839 in Dresden/Leipzig
”
Einige Worte zur Phrenologie, hervorgehoben durch
einen Aufsatz in dem Magazin für die Literatur des Auslandes“, hielt Vorträge
über Phrenologie im In- und Ausland und verfasste die 1841 in Prag gehalte-
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merkwürdige phrenologische Untersuchung.“79 Das in Schumanns Ta-
gebuch überlieferte Ergebnis von Noels Diagnose lautet:
”
Vorzüglich
stark ausgebildet die Organe der Vorsicht, – Aengstlichkeit, die sogar
meinem Glück im Wege stünde, – der Musik, der Dichterkraft – edlen
Strebens – großen künstlerischen aber edlen Ehrgeizes – großer Wahr-
heitsliebe – großer Redlichkeit – großen Wohlwollens – ,Gemüth durch
und durch‘ – Formensinn – Bescheidenheit – Festigkeit“80 (Abb. 8).
nen Vorlesungen als
”
Grundzüge der Phrenologie oder Anleitung zum Studium
dieser Wissenschaft, dargestellt in fünf Vorlesungen“ (Dresden/Leipzig 1841;
eine vermehrte Auflage: 1842). Noel untersuchte in seinem Buch die Porträts
oder Büsten bekannter Personen sowie die durch den Direktor der Medizinisch-
Chirurgischen Akademie in Dresden Burkhard Wilhelm Seiler (1779–1843) be-
gründete Sammlung von Schädeln. Im Kapitel
”
Tonsinn“ nannte er (S. 240):
”
Als Beispiele großer Entwickelung dieses Organs dienen in den Sammlun-
gen zu Dresden und Prag die Kopfabgüsse und Masken von Haydn, Hummel,
Weber [. . . ], Liszts, Thalberg, Madame Malibran, Madame Schröder-Devrient,
dem Blinden Liebmann [. . . ], und Henriette Funk“. Die
”
zweite sehr verm. und
ganz umgearb. Auflage“ dieses Buches [eigentlich eine dritte Auflage] erschien
1847, etwa ein halbes Jahr nachdem Noels
”
merkwürdige Untersuchung“ bei
Schumann stattgefunden hatte. Noel veröffentlichte 1843 in der
”
Zeitschrift für
Phrenologie“ (Bd. 1, S. 252–257) einen Aufsatz
”
Traugott Julius Schönberg, ein
junges musikalisches Genie, dargestellt von seinem Vater, mitgetheilt und mit
einer Einleitung versehen“. Noel war auch als Übersetzer bekannt und über-
setzte mehrere Aufsätze aus dem Englischen ins Deutsche oder umgekehrt. Vgl.
beispielsweise: On the Physics of the Nervous System. By Dr. Jacoby, of Kö-
nigsbert. Translated from the German and presented to The Zoist publication
by Mr. T. R Noel, in: The Zoist: A Journal of Cerebral Physiology & Mesme-
rism, and their Applications to Human Welfare, vol. V, London March, 1847 to
January 1848, S. 351–363.
79Tb III, S. 281.
80Tb II, S. 401. Schumanns Hausarzt Helbig interessierte sich offensichtlich auch
für diese Modeerscheinung. Er versuchte Schumanns Gehörstäuschung phre-
nologisch zu analysieren (Wasielewski, 1858, S. 231):
”
Lehrreich für den Be-
obachter, waren die mit dem hohen Grad von Entwickelung des Musik- und
Gehörsinnes zusammenhängenden Gehörstäuschungen und das eigenthümliche
Gemüthsleben des Mannes. Das Ohr ist der Sinn, welcher in Nacht und Fins-
terniß am thätigsten ist, am spätesten einschläft, am frühesten erwacht, durch
den sich selbst bei Fortdauer des Schlafs auf den Menschen durch Zuflüstern
wirken lässt, der am meisten mit dem Gefühlsvermögen in Verbindung steht
und in dessen Nähe die Organe der Vorsicht, Rache, Offensive, des Tonsinns
ec. gelegen sind.“ und fügte zu:
”
Obwohl die pathologische Anatomie uns noch
die Antwort schuldig ist, ob und welchen Nutzen sie seit je für das Heilen der
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Abb. 8: Phrenologie-Darstellung, in: Robert Ralph Noel, Grundzüge der
Phrenologie, Dresden/Leipzig 1847, Taf. I
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Ob Zufall oder nicht, im
”
Illustrirten Kalender für 1846“ befin-
det sich ebenso ein Artikel über Baro- und Thermometer81, und auch
Schumann nimmt nach Maxen ein Thermometer mit. Erst 1830 hatte
sich eine industrielle Thermometerherstellung in Deutschland entwi-
ckelt. Um 1840 wurde in der Presse über historische Wärme- und Käl-
terekorde berichtet82; gleichzeitig begann die Aufklärungsarbeit über
die Verwendung dieser neuen technischen Messgeräte83. In dem sehr
heißen Sommer 1842 erwarb auch Schumann ein Baro- und Thermo-
meter84 und hielt fortan in seinem Tagebuch akribisch extreme Hitze
und Kälte fest.
Die industriell-technische Entwicklung im Umfeld Schumanns ist
ohne die Dampfkraft nicht zu denken. Seine erste Begegnung mit
einer Dampfmaschine fand 1828 in Augsburg statt, als er die Schnell-
presse von Cotta besichtigte85. Sein Interesse für diese revolutionäre
Erfindung ist als Verlegersohn verständlich86. Johann Friedrich Cot-
Krankheiten gehabt habe: so wird sich doch der Naturforscher, Phrenolog und
Psycholog freuen, welchen Ausspruch die Anatomie über Schumann’s Hirnbau
thun wird. Ein Gypsabguß seines merkwürdigen Kopfgebäudes und eine Raum-
angabe seiner Schädelhöhle (nach Morson) sind nicht blos zu Vergleichen mit
Beethoven, Mozart, Haydn ec., sondern auch in psychologischer Hinsicht höchst
wünschenswerth“.
81Anonym, Ueber den Gebrauch des Barometers und Thermometers, in: Illustrir-
ter Kalender für 1846, S. XIII–XIV.
82Vgl. anonym, Die höchsten Kälte- und Wärmegrade, in: Das Pfennig-Magazin,
Nr. 368, 18. April 1840, S. 126f.; anonym, Strenge und gelinde Winter, in: ebd.,
Nr. 419, 10. April 1841, S. 116f.
83Anonym, Die Barometer, in: ebd., Nr. 392, 3. Oktober 1840, S. 318f.; anonym,
Thermometer und Pyrometer, in: ebd., Nr. 441 und 442, 11. und 18. September
1841, S. 293–296 und 299–302.
84Tb III, S. 221, Eintragung zum 4. August 1842:
”
1 Baro- und Thermometer 2.
[Taler] 20. [Groschen] –“.
85Tb I, S. 57, Eintragung zum 3. Mai 1828 in Augsburg. Schumann erlebte hier
auch die Zersprengung der Maschine (Tb I, S. 63, Eintragung zum 4. Mai 1828).
86Am 29. November 1814 wurde die
”
Londoner Times“ durch die von Friedrich
Koenig (1774–1883) und Friedrich Baur (1783–1860) in England entwickelte und
durch Dampfkraft betriebene Schnellpresse zum ersten Mal gedruckt. Gleich-
zeitig wurde auch eine neue Form des Druckpapiers entwickelt. Vgl. anonym,
die Maschine des endlosen Papiers, in: Das Pfennig-Magazin, Nr. 73, 20. Sep-
tember 1834, S. 581–584 Schumann scherzte im Brief vom 28. August 1835 an
Clara Wieck (zitiert nach Jugendbriefe, S. 266) mit dieser Neuheit:
”
Wo sollte ich
anfangen zu erzählen ohne englische Maschinenbogen, deren Länge bekanntlich
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ta nahm schon 1824 für die Augsburger
”
Allgemeine Zeitung“ eine
dampfbetriebene Presse in Betrieb.
Als technisch modern denkender Mann engagierte Cotta sich für
die Dampfschiffahrt auf dem Rhein und dem Main. 1827 durfte er da-
her den Linienverkehr eines Dampfschiffs zwischen Köln und Mainz
eröffnen. Nur zwei Jahre später reiste Schumann nach Heidelberg,
wobei er von Koblenz bis Mainz mit eben diesem Dampfschiff fuhr,
was er begeistert der Mutter schildert:
”
früh Punkt 6 Uhr stand ich
denn ganz stolz und wohlbehalten auf dem Dampfboote Friedrich
Wilhelm; die Gesellschaft war ziemlich ausgewählt [. . . ] Die Einrich-
tung des Dampfbootes ist wahrhaft fürstlich im Innern“87.
1835 wurde die erste dampfbetriebene Eisenbahn in Deutschland
eingeweiht. Die kurze Strecke von nur 6 Kilometern Länge zwischen
Nürnberg und Fürth hat eher historisch-symbolische Bedeutung. Die
erste deutsche Fernbahn, die als echtes Massentransportmittel konzi-
piert war, war die Leipzig-Dresdner-Eisenbahn88. Am 24. April 1837
konnte die erste Teilstrecke zwischen Leipzig und Althen unter Teil-
nahme des in der Nacht angereisten sächsischen Königs feierlich er-
öffnet werden. Ein Musikchor der in Leipzig stationierten Schützen
hatte den offenen Wagen besetzt und vor Fahrtbeginn gesungen. Nach
der Probefahrt wurden die eingeladenen Fahrgäste von allen Leipziger
Chören begrüßt89. Schumann muss unter den Schaulustigen gewesen
sein.
Die Fertigstellung der Gesamtstrecke nach Dresden dauerte noch
zwei Jahre. Am 7. April 1839 war es so weit, das
”
Pfennig-Magazin“
viele Meilen fortläuft?“ Schumanns Interesse an Dampfkraft war möglicherweise
auch ein Anlass dafür, dass er in seiner Zeitschrift ein fachfremdes Buch
”
Die
Hochdruckdampfmaschine“ von Ernst Alkan angezeigt hat (Intelligenzblatt zur
neuen Zeitschrift für Musik, November 1842).
87Brief vom 25. Mai 1829, in: Jugendbriefe, S. 58.
881833 verfasste Friedrich List (1789–1846) eine in 500 Exemplaren aufgelegte
Broschüre
”
Über ein sächsisches Eisenbahn-System als Grundlage eines allge-
meinen deutschen Eisenbahn-Systems“ und verteilte sie in Leipzig an die staatli-
chen Behörden, die Stadt und einflussreiche Persönlichkeiten. 1835 wurde durch
zwölf Leipziger Bürger, u. a. Gustav Harkot (1795–1865), nach der Konzeption
von List eine Aktiengesellschaft begründet. Sowohl List als auch Harkot waren
mit Schumanns befreundet.
89Friedrich Schulze, Die ersten deutschen Eisenbahnen Nürnberg-Fürth und Leip-
zig-Dresden (= Voigtländers Quellen Bücher, Bd. 1), S. 50–52.




Der Schienenweg von Leipzig nach Dresden, jenes
große Werk, auf welches die sächsische Nation stolz zu sein alle Ursa-
che hat [. . . ] ist jetzt in der Hauptsache vollendet.“90 Schumann war
an diesem Tag aus Wien zurückkommend in Dresden abgestiegen.
Am nächsten Morgen besteigt Schumann den gerade für die Öffent-
lichkeit freigegebenen ersten (?) Zug und reist per Eisenbahn nach
Leipzig. Seine Stimmung jedoch war durch die Nachricht über den
Tod seines Bruders getrübt und er notiert im Tagebuch lediglich das
Faktum der Dampfwagenfahrt91. Am 18. August 1840 dann wird die
Magdeburg-Leipziger Eisenbahn vollendet; ein Jahr später wird die
Berlin-Anhaltische Eisenbahn von Berlin nach Köthen fertig. Köthen
wird so zum Knotenpunkt der Berlin-Anhaltischen und Magdeburg-
Leipziger Bahn. Claras Mutter nutzte diese neue Verbindung, um
schon am Tag der Eröffnung per Eisenbahn zur Taufe ihres Enkels
anzureisen92. Schumann notierte sich stets das Verkehrsmittel, das er
auf dem jeweiligen Weg zum ersten Mal benutzte. Er kannte so später
die Eisenbahnfahrpläne und die Verbindungen recht genau93.
Parallel zum Eisenbahnsystem entwickelt sich auch das Tele-
graphensystem, da der Telegraph für die genaue Einhaltung des
Fahrplans unerlässlich war. Carl Friedrich Gaus hatte den elektro-
magnetischen Telegraph, den Vorläufer unseres heutigen Systems,
schon 1833 konzipiert, seine Erfindung gelangte aber erst 1837 zum
Durchbruch, denn es fehlte ein genormtes Codesystem, was mit dem
”
Morsealphabet“ endlich verbindlich wurde. Im Oktober 1850 wird
der Deutsch-Österreichische Telegraphenverein begründet und damit
ein einheitliches Codesystem für Deutschland und Österreich verab-
redet. Schumann benutzt die Telegraphie bereits Anfang 1852 in Düs-
90Anonym, Die Eisenbahn von Leipzig nach Dresden; in: Das Pfennig-Magazin,
Nr. 339, 341 und 342, 28. September, 12. und 19. Oktober 1839, S. 317–319,
326–328 und 333–335, hier S. 317.
91Tb II, S. 90, Eintragung zum 25. Mai 1839:
”
Mit dem Dampfwagen nach Leipzig,
am 8. April angekommen.“
92Tb III, S. 193, Eintragung zum 10. September 1841:
”
Nachmittag Ankunft d.
Mutter zum 1stenmal v. Berlin Eisenbahn.“
93So gab Schumann beispielsweise seinem künftigen Konzertmeister eine Anwei-
sung für die Anreise (Schumanns Brief vom 29. September 1850 an Wasielewski,
in: Wilhelm Joseph v. Wasielewski, Aus siebzig Jahren, Stuttgart/Leipzig 1897,
S. 107f.):
”
Sie reisen den ersten Tag bis Hannover, übernachten im Unions-Hotel
neben der Eisenbahn (gut und nicht teuer), fahren tags darauf gegen 9 Uhr ab
und sind abends 7 Uhr hier [Düsseldorf].“
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seldorf einige Male, um die Arbeit seines Dresdener Kopisten zu be-
schleunigen94. Wie aus einem Telegramm von Liszt an Schumann95
abzulesen ist, dauerte das Telegraphieren von Weimar nach Düssel-
dorf damals noch einen halben Tag (Abb. 9). Da die normale Post
auch nur einen Tag brauchte, scheint solch ein Telegramm so etwas
wie ein Druckmittel gewesen zu sein. Die Schnelligkeit und der Vor-
sprung gegenüber der normalen Post muss sich jedoch rapide vergrö-
ßert haben, denn schon zwei Jahre später neckt Schumann Bartholff
Senff:
”
Wir sind glücklich zurückgekommen und es scheint, daß Sie es
durch den Telegraphen erfahren haben“96.
Wenn man in
”
Hofmeisters Monatsberichten“ blättert, staunt man,
wie schnell die
”
Merkwürdigkeiten“ der Zeit schlagzeilenartig als Titel
in der Gesellschaftsmusik Eingang fanden. Die Erscheinungsjahre der
entsprechenden Werktitel sind fast zeitgleich mit den Zeitungsberich-
ten über jene
”
Merkwürdigkeiten“. Ich habe die Monatsberichte nach
den Schumann interessierenden Themen ausgewertet (siehe Tab. 1).
Man findet dort fast alles: Komet, Panorama, Daguerreotypie, Tier-
garten, Telegraph, Tischrücken usw. Bei musikalischen Werken mit
Eisenbahnthematik hängen Erscheinungsort und Jahr oft mit der Er-
öffnung einer neuen Strecke zusammen97 (siehe Tab. 2). Bei Schu-
mann werden diese Themen glücklicherweise (?) nicht Anlass zur
Komposition. Der einzige aus ureigenem Interesse formulierte Titel ist
94Am 1. März 1852 schrieb Carl Gottschalk (1802–1882), der gerade an der Ab-
schrift der vierten Symphonie op. 120 arbeitete, an Schumann (Corr, Bd. 24,
Nr. 4436):
”
Die Kosten für die Telegraf: Nachricht ist mein Verschulden, ich hof-
fe Sie werden es mir nicht übel denken wenn ich darauf bestehe dieses von der
Rechnung zurückzubehalten.“. Möglicherweise handelt es sich bei der Eintra-
gung zum 22. Januar 1852:
”
Telegraphische Depesche 3. [Taler] 10. [ Groschen]
–“ (Tb III, S. 584) auch um die Rechnung des Telegramms an Carl Gottschalk.
95Liszt lud Schumanns im Juni 1852 zu einer Aufführung von Manfred op. 115 in
Weimar ein und teilte die Verschiebung des Termins telegraphisch mit (Corr,
Bd. 24, Nr. 4486). Vgl. auch Tb III, S. 596, Eintragung zum 14. Juni 1852:
”
Depesche v. Liszt.“
96Schumanns Brief vom 15. Januar 1854 an Bartholf Senff, zitiert nach dem Ori-
ginal in: D-DÜhi, Akzessions-Nr.: 74.125.
97Zur Eisenbahnthematik vgl. auch Christoph-Hellmut Mahling, Musik und Ei-
senbahn. Beziehungen zwischen Kunst und Technik im 19. und 20. Jahrhundert,
in: Studien zur Musikgeschichte. Eine Festschrift für Ludwig Finscher, hg. von
Annegrit Laubenthal und Karan Kusan-Windweh, Kassel 1995, S. 539–559.
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Papillons98, und gerade diesen Titel mystifiziert er im nachhinein zu
einer Jean-Paul-Reflexion, anstatt bei der Wahrheit, seiner Schmet-
terlingspassion zu bleiben. Für Schumann bedeuteten der Komet, die
Eisenbahn oder der Telegraph Symbole des Fortschritts, genauso wie
es die Herausgeber der gleichnamigen Zeitschriften Herloßsohn99, Tro-
pus100 oder Gutzkow101 verstanden.
Zwei Tage nach Eröffnung der ersten Teilstrecke der Leipzig-
Dresdner Eisenbahn schreibt Schumann an die Schwägerin Therese:
”
Glaube mir, Deine Melancholie wird sich in unserer Umgebung in





Raupe und Schmetterlinge“ und
plante den Gedichtzyklus
”
Schmetterlinge von Tizian“. Vgl. dazu Heero, Ju-
gendlyrik (wie Anm. 17), S. 262; Tb I, S. 322f., 340 und 481.
99Carl Herloßsohn (1804–1849) begründete 1830,
”
angeregt durch die politischen
Ereignisse und Umwälzungen dieses Jahres, in Leipzig die belletristische Zeit-
schrift ,Der Komet‘, welche 18 Jahre hindurch bis 1848 er schien. Sein Begründer
hatte des Öfteren prophezeit: ,Daß der Komet nur dann schlafen gehe, wenn
die Preßfreiheit eingeführt und der letzte Esel gestorben‘“ (zitiert nach Wil-
helm Wattenbach, [Artikel] Georg Carl Herloßsohn, in: Allgemeine Deutsche
Biographie, Bd. 12, S. 118–120, hier S. 119). Schon Schumanns Aufsatz
”
Der
Davidsbündler“ wurde im Komet vom 7. Dezember 1833 (Nr. 49, Sp. 385–392)
veröffentlicht.
100Karl Tropus, Robert Binder u. a. gaben
”
Die Eisenbahn. Unterhaltungsblatt für
Volk und Haus; Zeitschrift zur Beförderung geistiger und geselliger Tendenzen“
(Leipzig 1838–1844) heraus.
”
Die Eisenbahn“ war als politisch liberale Zeit-




Franz Liszt über Robert Schumann“ veröffentlichte Die Eisenbahn
die deutsche Übersetzung des in der Gazette musicale erschienenen Aufsatzes
von Liszt (Literatur- und Kunstblatt zur Zeitschrift:
”
Die Eisenbahn“, 3. Jg.,
Nr. 16 und 17, 9. und 16. Mai 1840, S. 63f. und 67f.). Schumann bewahr-
te diesen Artikel in seinen Zeitungsartikelsammlungen
”
Zeitungsstimmen“ auf
(Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 2607–C2/A4, Bd. 1, Nr. 24 und
25).
”
Die Eisenbahn“ bietet auch der NZfM eine Zusammenarbeit an (vgl. Brief
eines Redakteurs der
”
Eisenbahn“ im Juni 1840 an Schumann, Corr, Bd. 10,
Nr. 1859).
101Karl Ferdinand Gutzkow (1811–1878) gab zuerst 1837 in Frankfurt a. M.
Frankfurter Telegraph, dann 1838–1848 Telegraph für Deutschland bei Cam-
pe in Hamburg heraus. Unter seinen Mitarbeitern waren u. a. Friedrich Hebbel
(1813–1863), Georg Herwegh (1817–1875), Friedrich Engels (1820–1895), Levin
Schücking (1814–1883), Franz Dingelstedt (1814–1881). Max Stirner lieferte
auch dieser Zeitschrift seine Beiträge.
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Abb. 9: Telegramm von Liszt an Schumann (Corr, Bd. 24, Nr. 4486)
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übergehen, u. dann sofort. Therese, ein Blick auf den Dampfwagen
und man wird gesund! Mir sind wahrhaftig die Thränen ins Auge
getreten vor Ehrfurcht über den menschlichen Geist.“102
102Schumanns Brief vom 26. April 1837 an Therese Schumann, in: Programmheft
[zum Konzert des Streich-Quartett Rose in der Beethovenhalle], Bonn, 5. Fe-
bruar 1910, S. 13f. und Faksimile [ohne Paginierung].
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Bernhard R. Appel
Robert Schumanns Krankheit und Tod im öffentlichen
Diskurs. Zur Konstituierung des Schumann-Bildes in
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts
Die im 150. Todesjahr Robert Schumanns vorgelegte Veröffentlichung
der Endenicher Krankenakten1 hat die Auseinandersetzung mit Schu-
manns Krankheit aufs Neue entfacht. Im Unterschied zu früheren,
z.T. polemisch aufgeheizten Diskussionen geht es heute weniger um
die Frage, ob und gegebenenfalls wie sich die Erkrankung im Werk wi-
derspiegelt, als vielmehr um die Krankheitsdiagnose selbst. Als Mu-
sikhistoriker muss man die medizinhistorische Auseinandersetzung,
deren Ende nicht abzusehen ist, Fachleuten überlassen. Die Beziehung
zwischen Krankheit und Schaffen würde wohl auch dann nicht über-
zeugend zu klären sein, wenn eine gesicherte medizinische Diagno-
se vorläge, weil die Kluft zwischen psycho-physischer Befindlichkeit
und ästhetischen Werturteilen argumentativ nicht überbrückt werden
kann. Werkästhetische Debatten kann man sich ohnehin ersparen,
weil die jüngste Aufführungsgeschichte der Werke Schumanns sich
zugunsten einer unbefangenen Rezeption des ehemals umstrittenen
Spätwerks entschieden hat2.
Die nun verfügbare Dokumentation zum Krankheitsverlauf (Febru-
ar 1854 bis Juli 1856) erhellt nicht nur eine zuvor bestehende biogra-
phische Grauzone, sondern wirft u. a. neues Licht auf die Konstitu-
ierung des öffentlichen Schumann-Bildes in der zweiten Hälfte des
19. Jahrhunderts. Die Etablierung dieses Bildes, an dem Clara Schu-
mann erheblichen Anteil hatte, wird erst durch den Rückbezug auf
Schumanns tragischen Lebensausgang annäherungsweise verstehbar.
1Robert Schumann in Endenich (1854–1856): Krankenakten, Briefzeugnisse und
zeitgenössische Berichte, hg. von der Akademie der Künste, Berlin, und der
Robert-Schumann-Forschungsstelle, Düsseldorf, durch Bernhard R. Appel. Mit
einem Vorwort von Aribert Reimann (Schumann Forschungen, Bd. 11), Mainz
u. a. 2006. Auf diese Publikation beziehen sich die im folgenden Text in runden
Klammern angegebenen Stellennachweise.
2Inwieweit man bei Schumann von einem
”
Spätwerk“ sprechen kann diskutier-
te jüngst erneut Michael Heinemann, Komponieren gegen den Wahnsinn. Zu
Robert Schumanns letzten Werken, in: Robert Schumann (1810–1856), hg. von
Jessica Distler und Michael Heinemann (Memoria 6), Berlin 2006, S. 219–238.
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Schumanns Krankheit präsentiert sich uns nicht als homogene,
”
ob-
jektive“ Faktenlage3, sondern als Summe heterogener und oft nur un-
vollständig überlieferter Diskurszeugnisse, die sich einerseits partiell
wechselseitig erhellen, andererseits aber auch im Widerspruch zuein-
ander stehen. Vor allem aus wirkungsgeschichtlichen Gründen sollten
diese parallel bzw. im zeitlichen Abstand voneinander separat ver-
laufenden Diskurse getrennt betrachtet und bewertet werden. Wäh-
rend Schumanns Selbstwahrnehmung als Patient sowie die medizini-
sche Sicht und die therapeutische Praxis der ihn behandelnden Ärzte
dem öffentlichen Blick des späten 19. Jahrhunderts gänzlich entzo-
gen waren, unterlagen die beiden von Schumanns Arzt, Dr. Franz
Richarz, veröffentlichten offiziellen medizinischen Stellungnahmen ei-
ner von Diskretion getragenen Selbstzensur. Die ärztlicherseits Clara
Schumann regelmäßig mitgeteilten, jedoch nur unvollständig über-
lieferten Briefberichte sind mit Rücksicht auf die betroffene Ehegat-
tin offenbar gefilterte Zeugnisse, die ebenfalls nicht für die Öffent-
lichkeit bestimmt waren. In Besucherberichten und Briefen aus dem
Familien- und Freundeskreis spiegelt sich wiederum nur eine medizi-
nische Laienperspektive, wobei aus Gründen der Pietät, des Anstan-
des und aufgrund freundschaftlicher Rücksichtsnahmen dramatische
und schmerzliche Details der Krankheit ausgeblendet bleiben. Was
im engsten Freundeskreis gewusst und verhandelt worden ist, sickerte
allenfalls gerüchteweise in die Öffentlichkeit, ohne sich in überliefer-
baren Zeugnissen niederzuschlagen.
Einige der genannten Diskurse sollen nachfolgend umrisshaft re-
konstruiert werden. Zum einen wird Schumanns Selbstwahrnehmung
beschrieben, weil sie als Tabuthema der Öffentlichkeit des 19. Jahr-
hunderts gänzlich vorenthalten blieb und eben gerade durch ihre Ab-
wesenheit das Schumann-Bild mitprägte. Zum andern werden der in-
terne und der öffentliche ärztliche Diskurs in Grundzügen dargestellt.
Letzterer verbindet sich mit der Biographistik, beeinflusst die Nach-
lassedition, verzweigt sich diffus in der postumen Werkrezeption und
liefert gleichzeitig eine autoritative Basis für die Konstruktion des
3Dass Krankheit nicht bloß als positivistisches, medizinisch-biologisches Phäno-
men, sondern als objektive, subjektive, soziale und zugleich geistige Erscheinung
betrachtet werden sollte, legte jüngst Dietrich von Engelhardt überzeugend dar:
Krankheit und Sterben, in:
”
Das letzte Wort der Kunst“. Heinrich Heine und
Robert Schumann zum 150. Todesjahr, hg. von Joseph A. Kruse unter Mitarbeit
von Marianne Tilch, Stuttgart und Kassel 2006, S. 248–256.
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Schumann-Bildes im späten 19. Jahrhundert. Auf schwer entwirrba-
re Weise mutieren diese unterschiedlichen, mit Schumanns Lebens-
ausgang verknüpften Diskursebenen zu einem neuen postumen Dis-
kursthema: der Installierung des Komponisten als epochenprägender
Gestalt. Dass dieses historische Konstrukt sich nicht nur in Schrift-
dokumenten, sondern auch in Denkmälern und Bildzeugnissen arti-
kuliert, wird besonders hervorgehoben.
Selbstwahrnehmung des Patienten
Bei Ausbruch der Krankheit (Februar 1854) nahm Schumann an sich
Sprachstörungen, Gehörshalluzinationen und phasenweise beglücken-
de, im Übrigen aber meist quälende Wahnvorstellungen wahr und
suchte nach Ursachen, Erklärungen und Auswegen. Er lieferte selbst
ein Deutungsmuster, das uns Clara Schumann in Tagebuchnotizen
zum 18. und zum 21. Februar 1854 mitteilt. Diesen zufolge fühlte
er sich von
”
Dämonenstimmen mit grässlicher Musik“ und von
”
bö-









eigentlich immer in der Bibel lesen“ solle.
”
Sein Leiden“ sei, stellte
Clara fest,
”
fast durchgängig religiöser Art, förmliche Überspannung“
(S. 48f.). Religiöse Wahnvorstellungen werden durch zahlreiche von-
einander unabhängige Zeitzeugnisse bestätigt. Claras Mutter, Ma-
riane Bargiel, berichtete im Anschluss an ihren Besuch in Endenich





Ausbrüchen“, die sich als
”
religiöser Fanatismus“ arti-
kulierten (S. 74). Sein erster Biograph, Joseph Wilhelm von Wasie-
lewski, der den Patienten in Endenich zumindest in der Anfangszeit
mehrfach besucht hat, spricht von
”
Mysticismus“, den der Patient
schon vor Beginn der Erkrankung an den Tag gelegt habe4. Gemeint
ist der Geisterglaube, in dem sich Schumann durch Experimente mit
dem seinerzeit epidemisch verbreiteten Tischrücken bestätigt sah.
Noch während des Klinikaufenthalts verteidigte er seinen Glauben
an das esoterische Spiel (S. 165). Am 11. April 1854 teilte Schumann
seinem Krankenwärter mit,
”
es sei von der höchsten Behörde befoh-
len“ worden,
”
daß er in der Hölle verbrannt werde“: er
”
habe zu viel
Böses getan“ (S. 91). Neben Vernichtungsängsten wird singulär auch
4Wasielewski 1858, S. 251.
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von einer selbstüberhöhenden Wahnvorstellung berichtet. In Notizen
bezeichnete sich der Kranke (August 1854) als
”
Ehrenmitglied des
Himmels“ (S. 128). Am 12. Mai 1855 beobachteten ihn die Ärzte mit
gefalteten Händen vor einem Fenster kniend (S. 274).
Die offenbar in die Öffentlichkeit durchgesickerten Selbstbezich-
tigungen und Schuldgefühle wurden von klerikalen Kreisen durch-
aus ernstgenommen. Düsseldorfer
”
Pietisten“ beabsichtigen kurz nach
Ausbruch der Krankheit, Schumann durch
”
einen ,strengen‘ Prediger
[. . . ] ins Gebet zu nehmen“, was Johannes Brahms und Clara Schu-
mann jedoch verhinderten (S. 60). Den Krankenberichten ist zu ent-
nehmen, dass Schumann während seines Klinikaufenthalts bis kurz
vor seinen Tod immer wieder in der Bibel Trost suchte. Er erbat sich
ausdrücklich eine lutherische Bibelübersetzung, die ihm seine Frau
nur ungern am 21. März 1856 zuschickte, da sie befürchtete, die Lek-
türe fördere seine Wahn- und Angstvisionen (S. 365). Auch die Har-
monisierung zweier protestantischer Kirchenchoräle (Anhang R18),
die der kranke Komponist in Endenich vornahm (S. 532), belegt in
anrührender Weise, dass er sich angesichts seiner existenziellen Be-
drohung mit religiösen Fragen auseinandergesetzt hat5.
In gesunden Tagen zeigte Schumann weder auffallendes Interesse
an religiösen Themen, noch erwies er sich als ernsthaft praktizieren-
der Protestant. Nur wenige Kirchenbesuche sind im Zusammenhang
mit familiären Lebensereignissen (Heirat, Taufe, Konfirmation) be-
legt. Dennoch finden sich in seinem Œuvre nicht wenige Komposi-
tionen mit Religioso-Passagen (opp. 35/2, 50, 69/3, 79/17 und 22,
81, 90/7, 91/6, 97, 4. Satz, 98 B, 112, 115, 135, WoO 3), Choral-
bearbeitungen (opp. 68/4 und 42), Vertonungen geistlicher (opp. 71,
93, 144), biblischer (Anhang I 10) und sogar katholischer liturgischer
Texte (opp. 147 und 148). Rätsel gibt ein sechs Takte umfassendes
Fragment6 für vierstimmigen gemischten Chor auf, in dessen Text
5Es handelt sich um die Choräle
”
Wenn mein Stündlein vorhanden ist / aus
dieser Welt zu scheiden / so hilf Du mir, Herr Jesu Christ / in meinem Leiden“
und
”
Stärk uns, Mittler, dein sind wir; / sieh, wir alle flehen: / Laß, laß o
Barmherziger, uns dein Antlitz sehen“. Der erste Choral ist abgeschlossen, der
zweite unvollendet geblieben.
6Es findet sich an ungewöhnlicher Stelle, nämlich innerhalb des Entwurfs zur
1. Sinfonie op. 38 (Library of Congress, Washington; Signatur: ML 96.S 415
Case, S. 111). Inhaltlich steht der Text mit Psalm 22/2 (
”
Mein Gott, mein Gott,
warum hast du mich verlassen?“) bzw. mit Matthäus 27/46 in Verbindung.
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(
”
Herr, Herr, hast du mich ganz verlassen? / Wie lange verbirgst






darüber hinaus Kompositionsvorhaben verzeichnet, die ebenfalls dem
Bereich geistlicher Musik angehören. 1851 verhandelte Schumann mit
dem Librettisten Richard Pohl ein geplantes Luther-Oratorium (An-
hang I6), das – soweit Briefzeugnisse und Szenariumsentwürfe dies
erkennen lassen – den großen Reformator als deutschen Volkshelden
exponieren sollte.
Schumanns frühkindliche religiöse Prägung bedürfte angesichts der
Diversifizierung protestantischer Glaubensrichtungen einer näheren
Untersuchung. Immerhin war er Enkel von Johann Friedrich Schu-
mann (1746–1809), der als Archidiakonus in Endschütz bei Weida
wirkte9.
Die im Frühjahr 1854 scheinbar unvermittelt auftretende wahn-
hafte Religiosität ist offenbar Ausdruck und zugleich Reflex auf einen
als bedrohlich empfundenen Krankheitszustand. Die Krankheit selbst
wertete Schumann nach eigener Aussage als Strafe für persönliche
Schuld10 und Sünde.
7Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 4871/VII,C,8–A3. Darin werden
Oratorien über einen Text
”




8(Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr. 4871/VII,C,7–A3) mit den Kom-
positionsplänen Psalm, Stabat mater, Weihnachtslied von Rückert, Deutsches
Requiem (Rückert), Geistliche Lieder v. Brentano und Notaten zu einem ge-
planten Luther-Oratorium (Anhang I6).
9Karl Alfred Lindner, Greizer Beziehungen zur Familie Robert Schumann, in:
Vergangenheit und Gegenwart, Nr. 7, 1927 (hier zitiert nach dem Typoskript
des Autors, in: Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 600,E,53–C2).
10Unter diesem Aspekt rückt Schumanns Interesse an Schillers Tragödie
”
Die Braut
von Messina“, das sich in der im Winter 1850/51 komponierten Ouvertüre op.
100 niederschlug, in ein eigenartiges Licht, endet doch die Tragödie mit den
Schlussversen des Chors:
”
Dies eine fühl ich und erkenn es klar: / Das Leben
ist der Güter höchstes nicht, / Der Übel größtes aber ist die Schuld“ (Friedrich
Schiller. Werke in vier Bänden, hg. von Gerhard Stenzel, Bd. III: Meisterdramen,
S. 545.) Schillers Trauerspiel heißt im Alternativtitel
”
Die feindlichen Brüder“.
Das von Schumann 1840 vertonte Heine-Gedicht
”
Oben auf des Berges Spitze“
op. 49/2 trägt in der Stichvorlage (Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-
Nr.: 5438–A1) und in der Erstausgabe (1844) dieselbe Überschrift. Heinrich
Heine dagegen überschrieb sein in zwei Drucken erschienenes Gedicht mit
”
Die
Brüder“ (1822) bzw. mit
”
Zwei Brüder“ (1827). Den letztgenannten Titel über-
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Die in der persönlichen Beichte aufgrund ehrlicher Reue zugespro-
chene Vergebung, die noch für Martin Luther bedeutsam war und die
auch in der lutherischen Lehre (sowie bei Calvin) eine Rolle spielt,
war im deutschen Protestantismus des 19. Jahrhunderts weitgehend
aus der Übung gekommen11. Im Unterschied zur katholischen Heils-
vorstellung, die dem Sünder durch Beichte, Buße und gute Werke
Vergebung und Befreiung von der Sündenlast zusichert, konnte dem-
nach der Protestantismus Schumann keine Schuldentlastung gewäh-
ren. Die Psychoanalyse hat für die krank machende Wirkung von




Von welcher Schuld und Sünde Schumann sich belastet fühlte, ist mit
einiger Sicherheit festzustellen. Schon zu Beginn des Klinikaufenthalts
beschäftigte ihnnachAuskunft desKrankenberichts vom19.April 1854
die
”
Veneris“ (S. 95).Am12. September 1855 teilte er seinemArztmit, er
habe sich 1831
”
syphilitisch“ infiziert und sei
”
mit Arsenik curirt“ wor-
den (S. 326).Ob es sich tatsächlich umeine Syphilis gehandelt hat, ist in
unserem Zusammenhang ohne Bedeutung. Entscheidend ist vielmehr
Schumanns Selbstwahrnehmung, seine Überzeugung, sich mit Syphilis
infiziert zu haben und davon kuriert worden zu sein. Nicht kuriert und
nicht kurierbar war offenbar das überwältigende Schuldgefühl.
nahm Schumann zunächst noch im Arbeitsmanuskript (Berlin, Staatsbibliothek
zu Berlin Preußischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. ms. autogr. R. Schumann
16/1, S. 101). Seine eigenmächtige Übertragung von Schillers Alternativtitel auf
seine Heine-Vertonung kehrt die Sujetparallele zwischen Drama und Gedicht
hervor. Die Sujetähnlichkeit zwischen op. 49/2 und op. 100 schlägt sich auch in
kompositorischen Bezügen nieder. Die dem Trochäus folgende, das gesamte Lied
prägende Deklamationsrhythmik begegnet uns in der Ouvertüre (T. 30ff. pas-
sim) ebenso wie ein bestimmter Begleitmodus (Lied: T. 2ff.; Ouverture: T. 93ff.,
252ff.). Trotz dieser Bezüge sind beide Werke durch erhebliche Ausdruckdiffe-
renzen weit voneinander entfernt. In unserem Zusammenhang ist lediglich die
in beiden Kompositionen thematisierte Schuld bedeutsam. In Schillers Drama
wird sie durch Selbstmord gelöscht; in Heines einer rheinischen Sage folgendem
Gedicht bleibt sie durch allnächtlich geisterhafte Wiederkehr des Zweikampfs
ungesühnt. – Auch das Melodram Manfred op. 115 (1848/49; Druckausgaben:
1853–57), dessen Sujet Schumann zutiefst ergriffen hat, kreist um das Thema
Schuld.
11Herrn Prof. Dr. Ulrich Kühn, Leipzig, danke ich für diesen theologiegeschicht-
lichen Hinweis.
12Helmut Hark, Religiöse Neurosen. Ursachen und Heilung, Stuttgart 1984,
S. 286f., 290.
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Dass sich der 21-jährige Schumann 1831 mit irgendeiner Krankheit
infiziert hat, die er selbst als Folge seiner erotischen Beziehungen zur
ominösen Leipziger Christel interpretierte, ist in seinen Tagebuchauf-
zeichnungen zweifelsfrei belegt (S. 327). Im Mai 1855, wenige Monate
vor dem Endenicher Syphilisgeständnis, klagte er über
”
die Verfol-
gungen des ,bösen Weibes‘“ (S. 271). Schon im März sagte er,
”
die
Nemesis verfolge ihn“ (S. 230). Die Berufung auf diese der griechischen
Mythologie entstammende strafende Instanz verweist auf eine ähnli-
che sprachliche Wendung in der genannten Tagebuchnotiz von 1831,
in der Schumann in verschlüsselter Form über die besagte sexuelle
Infektion berichtet. Dort heißt es:
”
nur Schuld gebiert die Nemesis“
(S. 230). Es kann demnach kaum Zweifel daran bestehen, dass die
Schuld, Sünde und die Verbrechen, derer der kranke Schumann sich
bezichtigte, sexueller Natur waren und in den Jugendjahren gründe-
ten. Das fügt sich in die moralischen, religiösen und teilweise abstru-
sen medizinischen Vorstellungen des 19. Jahrhunderts, nach denen
sexuelle Verhaltensweisen, vor allem wenn sie sich außerhalb gesell-
schaftlicher Normen befinden, mit Krankheit und Wahnsinn bestraft
werden.
Das hier skizzierte Selbstbild des Kranken war im 19. Jahrhundert
öffentlich nicht verhandelbar: Geschlechts- und psychische Krankhei-
ten waren generell mit gesellschaftlichen Tabus belegt. Deshalb blieb
im 19. Jahrhundert Schumanns wahnhafte Selbstwahrnehmung als
Patient so gut wie bedeutungslos.
Sicht der zeitgenössischen Medizin
”
Melancholie mit Wahn“ diagnostizierte Dr. Franz Richarz, als Robert
Schumann auf eigenen Wunsch am 4. März 1854 in Richarz’ private
Heilanstalt in Endenich aufgenommen wurde. Der Befund wurde zu
einem späteren Zeitpunkt mit Bleistift durch das Wort
”
Paralysie“
ergänzt (S. 496f.). Bei der Obduktion der Leiche glaubte Richarz ei-
ne
”
paralysie générale incomplète“ feststellen zu können (S. 399 und
402). Uns interessiert nicht, wie dieser Befund aus Sicht der heuti-
gen Medizin zu interpretieren ist, sondern vielmehr das, was Richarz
glaubte, festgestellt zu haben. Gestützt auf ein medizinisches Lehr-
buch Joseph Guislins verstand Richarz unter
”
paralysie générale“ eine
mutmaßlich syphilitische Erkrankung (S. 324f.), die aber seiner Mei-
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nung nach bei Schumann
”
incomplète“, also unvollständig ausgebildet
gewesen ist. Unter den dem Patienten häufig verabreichten Medika-
menten finden sich u. a. die sogenannte
”
Fowlersche Lösung“ und die
”
Köchlinsche Mischung“. Beide waren im medizinischen Verständnis
des 19. Jahrhunderts zur Behandlung venerischer Erkrankungen ge-
eignet (S. 477f.).
Dass im 19. Jahrhundert weder die Selbstwahrnehmung des Pati-
enten noch medizinische Details ans Licht der Öffentlichkeit traten,
sondern allenfalls als Gerüchte kursierten, verdankt sich der selbstver-
ständlich zu erwartenden ärztlichen Schweigepflicht. Clara Schumann
wurde ärztlicherseits über Schumanns Krankheitsverlauf regelmäßig
brieflich informiert, aber nahezu alle Arztbriefe sind nicht überliefert.
Deren Inhalt ist meist nur umrisshaft aus gekürzten Paraphrasen zu
erschließen, die sich in anderen Briefdokumenten finden. Wir wissen
deshalb nicht, ob Richarz bzw. sein Assistenzarzt Dr. Peters gegen-
über Clara ihre medizinischen Urteile offen dargelegt haben. Verfüg-
bare Bruchstücke sprechen eher für vorsichtig gefilterte Darlegungen.
Die durch Litzmann gekürzten und in Auswahl wiedergegebenen Ta-
gebuchnotizen sowie die Briefe Claras überliefern im Vergleich zum
klinikinternen Kranken- und Obduktionsbericht ein erheblich redu-
ziertes Krankheitsbild. Ihm zufolge litt Schumann unter Melancholie,
gepaart mit Wahn- und Schuldvorstellungen sowie zeitweilig aggressi-
ven Ausbrüchen. Melancholie galt als disponierte Grunderkrankung,
die Schumann durch geistige Überanstrengung und notorische Selbst-
überforderung vergeblich zu kompensieren gesucht habe.
Öffentlicher Diskurs über Schumanns Krankheit
Es ist im Wesentlichen dieses verkürzte Deutungsschema, das erst-
mals 1858 der Öffentlichkeit vermittelt wurde, als Dr. Richarz in
Wasielewskis Schumann-Biographie einen knappen Krankenbericht
vorlegte (S. 429–433).
”
Geistige Ueberanstrengung, übermäßige psy-
chische Tätigkeit im Allgemeinen, geistige Ausschweifungen“ haben
”
ein sehr schweres Leiden der ganzen Persönlichkeit“ hervorgerufen,
”
welches seine zartesten Wurzeln in der Regel schon im frühen Le-
bensalter“ habe (S. 430). Schumann litt unter
”
Schwermut, Depres-





ein höheres Bewußtsein seiner selbst“ und
”
Kraft“
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vermittelt habe, seinem Leiden lange psychisch zu widerstehen, die





Druck“ ausgeübt und zum gesundheitlichen Verfall beigetragen habe
(S. 432f.). Insbesondere
”
Melancholie“ sei typisch für hervorragende
Geistesgrößen (S. 432).
Unmittelbar nach der Bonner Schumann-Gedächtnisfeier (17. bis
19. August 1873), deren Erlös für das Grabdenkmal bestimmt war,
veröffentlichte Richarz in der
”
Kölnischen Zeitung“ eine zweite Stel-
lungnahme (S. 436–440), in der er seine Ausführungen von 1858 weit-
schweifig und in einer poetisch überhöhten Diktion wiederholt. Der
Melancholiebefund wird hervorgehoben, und die Verschränkung von





Es ist mehr als ein Gemeinplatz, wenn man [. . . ] sagen hört, die Genialität sei
mit einer gewissen Krankhaftigkeit nahe verwandt.“ Mit der
”
tiefinnerlichsten Be-
gabung“ des Genies verbindet sich
”
die Anwartschaft auf unsägliche Schmerzen
und Leiden und auf das tiefste Unglücksgefühl in der Menschenbrust! Ich erinnere
hier nur an Beethoven, dessen Geiste der Schumann’sche so nahe stand und der ja
auch die mit dieser Gunst der Gottheit verbundenen Qualen in hohem Grade an
sich hat erfahren müssen. Schumann aber hat noch Schwereres und ganz Anderes
erlitten. Ist es nicht, als ob solchen Geistern bei Ihrer Mission fürs Erdenleben die
Weisung auf den Weg gegeben wäre: Gehet hin! Schafft das Schönste! Beglücket
die Menschheit mit den edelsten Genüssen, aber selber verzichtet auf ungetrübtes
Menschenglück! – Wahrlich, es giebt Märtyrer des Schönen!“ (S. 436f.)
Richarz macht in diesem Zusammenhang seine Diagnose
”
paralysie
générale incomplète“ öffentlich. Er umschreibt sie als
”
langsamen,
aber unaufhaltsam sich vollziehenden Verfall der Organisation und
der Kräfte des Gesammtnervensystems“ (S. 439), die konstitutionell





primäre, specifische Geisteskrankheit“ schließt Richarz
explizit aus (S. 439). Schumanns schöpferische Tätigkeit habe in der
Krankheit ihren Tribut gefordert.
Durch den Wiederabdruck des umfangreichen Kölner Artikels in
der
”
Allgemeinen musikalischen Zeitung“ (8. Jg., 17. September 1873,
Sp. 597–601) und in den
”
Signalen für die Musikalische Welt“ (31. Jg.,
September 1873, S. 625–629) erreichte Richarz’ ärztliches Gutachten
eine breite, musikinteressierte Leserschaft.
Mit Wasielewskis 1858 erschienener Biographie und der darin ent-
haltenen ersten medizinischen Stellungnahme des Arztes wurde der
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öffentliche Diskurs über Schumanns Erkrankung eröffnet. Wasielew-
ski stand während seiner Tätigkeit als Konzertmeister in Düsseldorf
(Oktober 1850 bis Mai 1851 und Oktober 1851 bis Juni 1852) in per-
sönlicher Beziehung zum Komponisten, die auch nach Wasielewskis
Übersiedelung nach Bonn und zu Beginn von Schumanns Endenicher
Klinikaufenthalt, erhalten blieb13. Der Biograph war Zeitzeuge mit
doppelter Kompetenz: als persönlicher Bekannter und als praktizie-
render Musiker.
Wasielewski legte seine Biographie in drei von ihm selbst besorgten
Auflagen vor, der eine postume vierte, von ihm noch vorbereitete und
von seinem Sohn Waldemar redigierte Auflage folgte14. In jeder Auf-
lage geht der Autor, jeweils unterschiedlich nuanciert, auf die Krank-
heit ein, wie aus der Synopse einiger einschlägiger Passagen zu ersehen
ist (siehe die Textexzerpte auf S. 285–287). Gewisse Aussagen blei-
ben in allen Auflagen konstant. Etwa die Grundannahme, Schumann
sei konstitutionell durch ein in der Natur
”
vorgebildetes organisches
Gehirnleiden [später: Leiden]“ belastet gewesen, das sich erstmals in
der psychischen Krise vom Herbst 1833 gezeigt habe,
”
1844 in das








mit Beginn seiner Geistesumnachtung in eine Art
von Mysticismus ausgeartet“ sei. Krankheitsbedingte Defizite glaub-
te der Biograph nur ausnahmsweise in Werken der
”
allerletzten Zeit“,
d. h. Kompositionen aus dem Jahr 1853, feststellen zu können. Gele-
gentliche Schwächen früherer Werke seien aber, heißt es in der ersten
Auflage, nicht der Krankheit, sondern Schumanns mangelnder Selbst-
kritik (
”
fehlende kritische Schärfe und Klarheit“) anzulasten. In der
zweiten Auflage wird diese Behauptung verwischt und zugleich verall-
gemeinert:
”
Etwaige Mängel kommen auf Rechnung Schumannscher
Gestaltungsweise überhaupt“. In der dritten und vierten Auflage wird
dieser Satz gestrichen und an anderer Stelle die Mitwelt aufgefordert,
aus Gründen der Pietät gegenüber
”
dem hohen Genius des Meisters
13Renate Federhofer-Königs, Wilhelm Joseph von Wasielewski (1822–1896) im
Spiegel seiner Korrespondenz (Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 7), Tut-
zing 1975, sowie von derselben Verfasserin: Wilhelm Joseph von Wasielewski,
Schumanns Düsseldorfer Konzertmeister und Biograph, in: Robert Schumann –
Ein romantisches Erbe in neuer Forschung. Acht Studien (Schumann Forschun-
gen, Bd. 1), hg. von der Robert-Schumann-Gesellschaft Düsseldorf, Mainz 1984,
S. 67–85.
14Wasielewski 1858; Wasielewski 21869; Wasielewski 31880; Wasielewski 41906.
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288 Bernhard R. Appel
[. . . ] von einer näheren Prüfung“ jener Werke abzusehen, die
”
in die
Zeit des stärker entwickelten krankhaften Zustandes“ fallen; gemeint
sind auch hier vor allem die Kompositionen des Jahres 1853. Wa-
sielewski selbst unterwirft sich diesem Pietätsgebot allerdings nicht.
In beiden späteren Auflagen diagnostizierte er an den Werken des
Jahres 1853
”
Spuren geistiger Ermattung“ und nennt als exemplari-
schen Beleg hierfür die
”
Ouvertüre zu den Faustszenen“. Diese hatte er
bereits als vierhändiges Klavierarrangement, gespielt von Clara und
Robert Schumann, kennengelernt15 und noch in der ersten Auflage
(S. 282) berichtet, die Ouvertüre habe auf ihn
”
einen bedeutenden,
unvergeßlichen Eindruck“ gemacht. In der zweiten Auflage (S. 245f.)
und in der dritten Auflage (S. 281) wird der positive Eindruck nicht
nur verschwiegen, sondern umgewertet. In der vierten Auflage16 ge-
hört die Faust-Ouvertüre17 neben der Messe und dem Requiem zu
15Diese private Darbietung ist in Tb III nicht belegt, woraus allerdings keine
Zweifel an Wasielewskis Berichterstattung erwachsen.
16Offen bleibt, ob dieses Urteil auf Wasielewski selbst oder bereits auf seinen an
der Redaktion beteiligten Sohn Waldemar zurückgeht.
17Wasielewskis Urteilswandel korrespondiert teilweise mit der öffentlichen Mu-
sikkritik. Im Zusammenhang mit der Leipziger Aufführung der Faust-Szenen
(24. Februar 1859) schreibt ein anonymer Rezensent in den Signalen für die
Musikalische Welt (17. Jg., 3. März 1859, S. 115):
”
Welche Difformität und
Gewaltsamkeit starrt uns [. . . ] bereits aus der Ouverture entgegen und welche
Klang-Unschönheiten verwunden unser Ohr. [. . . ] Die musikalische Behandlung
der Scenen: ,Gretchen vor dem Bilde der Mater dolorosa‘ und ,Im Dom‘ (Gret-
chen mit dem ,bösen Geist‘) ist uns geradezu ungenießbar vorgekommen.“ In
einer Besprechung der Erstausgabe wird hervorgehoben, dass Schumann schon
”
seinem traurigen Geisteszustand nahegerückt“ war, als er im August 1853 die
Ouvertüre komponierte,
”
deren Grundmotiv mit gewaltigem Ausdruck wie ein
Recke aus besseren Tagen hervordrängt, die aber in ihrer thematischen Ver-
arbeitung als ein doppelt kläglicher, weil immer noch großartiger Torso des
Meisters erscheint“ (NZfM, Bd. 51, Nr. 13, 23. September 1859, S. 106, vgl.
auch S. 107; am Schluss Autorenchiffre P.L.). Auch Selma Bagge weist auf
die Entstehungszeit der Ouvertüre hin und glaubt, damit sein negatives Urteil
begründen zu können. Die Ouvertüre sei in einer Lebensphase entstanden, in
der
”
Schumann nicht mehr die Frische des Geistes und die Klarheit des Ur-
theils besaß, und wo man in seinen Compositionen schon den Pulsschlag der
Gesundheit vermißte. Ihre rhythmisch periodische Gestaltung ist von großer
Schwerfälligkeit und Unklarheit – [. . . ] Jammerschade, daß Schumann nicht um
acht Jahre früher die Ouverture schrieb, da wäre wohl ein ganz anderer Bau zu
Stande gekommen!“ (Robert Schumann’s
”
Scenen aus Göthe’s Faust“, in: Deut-
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den vermeintlich schwächeren Werken. Dass Wasielewski in der drit-
ten Auflage (1880) seine Werturteile über die exemplarisch genannten
späten Werke ausweitete und präzisierte, ist vermutlich damit zu be-
gründen, dass die von Clara Schumann überwachte, 1857 begonnene
Nachlassedition 1866 abgeschlossen und damit überhaupt erst eine
Werkkritik möglich geworden war.
Nachlasseditionen (1857–1866) der Kompositionen Schu-
manns
Nachlass- Werk Kompo- Druck
zählung sitions-
Nr. jahr
1 Ouvertüre zu Goethes Hermann und 1851 1857
Dorothea op. 136
2 Fünf Männerchöre aus H. Laubes Jagdbrevier 1849 1857
op. 137
3 Spanische Liebeslieder op. 138 1849 1857/1860
4 Des Sängers Fluch op. 139 1852 1858
5 Vom Pagen und der Königstochter op. 140 1852 1857
6 Vier doppelchörige Gesänge op. 141 1849 1858
7 Vier Gesänge op. 142 1852 1858
– Faust-Szenen WoO 3 1844–53 1858
– Romanzen und Balladen, H. 3 op. 145 1849/51 1860
– Romanzen und Balladen, H. 4 op. 146 1849 1860
8 Das Glück von Edenhall op. 143 1853 1860
9 Neujahrslied op. 144 1849/50 1861
10 Messe op. 147 1852 1862
11 Requiem op. 148 1852 1864
12 Scherzo op. 14 Anh. 1835 1866
13 Presto Passionato op. 22 Anh. 1836 1866
Die Übersicht über die Nachlassedition zeigt, dass von opp. 143
und WoO 3 abgesehen Kompositionen aus dem umstrittenen Jahr
sche Musik-Zeitung, Jg. I, Nr. 36, Wien, 1. September 1860, S. 281). Durchweg
positiv ist dagegen ein Bericht über die Kölner Erstaufführung der komplet-
ten Faust-Szenen (Aufführung von Schumann’s Szenen aus Faust in Köln, in:
Deutsche Musik-Zeitung, Jg. III, Nr. 4, Wien, 25. Januar 1862, S. 29–31).
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1853 von einer postumen Druckveröffentlichung ausgeschlossen wor-
den sind. Opus 143 war bereits durch eine vollständige Aufführung
(Leipzig, 23. Oktober 1854), die Faust-Vertonung zumindest in Teil-
aufführungen schon zu Schumanns Lebzeiten approbiert, weshalb bei-
de aus dem Jahre 1853 stammenden bzw. darin abgeschlossenen Wer-
ke innerhalb der Nachlassedition plausibel begründbare Ausnahme-
fälle sind18.
Editorisch unterdrückt wurden das Violinkonzert WoO 1, die
3. Violinsonate WoO 2, die Variationen über ein eigenes Thema (An-
hang F39), die Romanzen für Cello und Klavier (Anhang E7), die
Klavierbegleitungen zu J. S. Bachs Cello-Suiten (Anhang O2) und zu
Paganinis Caprice op. 1/1. (Zu den übrigen Capricen komponierte
Schumann noch in Endenich Klavierbegleitsätze. Auch diese [Anhang
O8] blieben zunächst unveröffentlicht.) Clara Schumann hat demnach
Kompositionen des Jahres 1853 – man darf sagen systematisch – der
Öffentlichkeit vorenthalten und die Cello-Romanzen 1893 sogar ver-
nichtet. Mit diesem editorischen Zensurverhalten hat sie sich, ebenso
wie Johannes Brahms und Joseph Joachim, die beide der Nachlass-
edition beratend zur Seite standen, Wasielewskis Urteil über dieses
Kompositionsjahr zu eigen gemacht19.
Wasielewskis Schumann-Biographie las die Komponistenwitwe
nach eigener Aussage nicht, was sie aber nicht daran hinderte, diese
zu befehden. Clara Schumanns anfangs freundschaftliches Verhältnis
zum Biographen war seit Schumanns Klinikaufenthalt in Endenich
aus heute nicht mehr ganz rekonstruierbaren Gründen nachhaltig ge-
stört20. Wasielewski hatte nach Claras Urteil weder von Schumanns
”
herrlichem Gemüte“ eine Ahnung, noch habe er dessen
”
schöpferische
Kraft“ begreifen können, da
”
er viel zu geringe musikalische Begabung
18Dass die beiden Hefte der Romanzen und Balladen op. 145 und op. 146 sowie
die Faust-Szenen WoO 3 nicht in Clara Schumanns Zählung der Nachlassedi-
tion einbezogen, gleichwohl aber von ihr mit offiziellen Opuszahlen versehen
worden sind, erklärt sich dadurch, dass Schumann selbst diese Werke zum Druck
vorbereitet hatte. Mit anderen Worten: Die drei genannten Werke waren aus
der Sicht Clara Schumanns im engen Sinne keine Nachlasseditionen.
19Michael Struck hat in seiner grundlegenden Dissertation die editorische Ächtung
und die damit verknüpfte negative Schumann-Rezeption eingehend behandelt:
Die umstrittenen späten Instrumentalwerke Schumanns (Hamburger Beiträge
zur Musikwissenschaft 29), Hamburg 1984.
20Vgl. hierzu Federhofer-Königs, Wasielewski (wie Anm. 13).
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Schumanns Erkrankung wurde einerseits in Biographien (auf die
hier nicht weiter eingegangen werden kann) und andererseits im Zu-
sammenhang mit Konzert- oder Werkbesprechungen verhandelt. Cla-
ra Schumann war an diesem öffentlichen Diskurs nicht beteiligt. In
Privatbriefen finden sich allenthalben Hinweise, dass sie diesen jedoch
verfolgt hat. Im Brief vom 19. Januar 1859 an Eduard Hanslick heißt
es etwa:
”
Glauben Sie mir, ich war nie blind für meinen Mann als Künstler, was ich wohl
am deutlichsten dadurch beweise, daß ich, dem Umfange nach, bedeutende Werke
aus dem Nachlasse, trotz allen Drängens der Verleger zurückhalte, dennoch bin
ich der Überzeugung, daß ihm oft Unrecht geschieht, wenn man seine dritte Schaf-
fensperiode [beginnend mit 1849] eine herabsinkende nennt – mir scheint sie nur
eine hie und da abweichende – [. . . ] richten freilich kann nur die Zeit!“22
Wasielewskis im Vergleich zu Autoren des 20. Jahrhunderts noch zu-
rückhaltende Kritik des Spätwerks wird im Verlauf des 19. Jahrhun-
derts zu einem Topos, der immer wieder variiert, teilweise zugespitzt
und vergröbert wird, ohne dass dabei die argumentative Verschrän-
kung von Krankheit und Schaffen an Plausibilität gewonnen hätte.
Im Gegenteil, sowohl Michael Strucks Untersuchungen 23 und der von
Frank Hentschel jüngst vorgelegte Vergleich rezeptionsgeschichtlicher
Urteile zeigen, dass die zeitlichen Konturen angeblicher Krankheits-
einflüsse auf das Schaffen, die Gruppe der stigmatisierten Werke und
die stilkritischen Argumente bis ins 20. Jahrhundert hinein wider-
sprüchlich behandelt worden sind24.
21Brief Clara Schumanns an Eduard Hanslick vom 19. Januar 1859 in: Eduard
Hanslick, W.J. von Wasielewski. (Mit ungedruckten Briefen von Clara Schu-
mann) (1898), in: ders., Aus neuer und neuester Zeit. (Der modernen Oper
IX. Teil). Musikalische Kritiken und Schilderungen, Berlin 1900, S. 321. Im
selben Brief behauptet Clara Schumann, Wasielewskis Biographie nicht gelesen
zu haben (S. 321).
22Ebd., S. 322.
23Die umstrittenen späten Instrumentalwerke Schumanns (Hamburger Beiträge
zur Musikwissenschaft 29), Hamburg 1984, S. 688ff. passim.
24Vgl. hierzu den Überblick von Frank Hentschel, Robert Schumann in Musik-
geschichtsschreibung und Biographik, in: Schumann Handbuch, hg. von Ulrich
Tadday, Stuttgart u. a. 2006, S. 551–562, hier der Abschnitt Krankheit, S. 557–
559.
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Bereits 1858 konstatierte Selmar Bagge, dass derzeit die Meinung
vorherrsche, die Werke des späten Schumann jenseits op. 100 zeigten
in der Mehrzahl eine
”
Abnahme der Schaffenskraft“25. Mit dieser Pau-
schalisierung wird das angeblich defizitäre späte Schaffen bereits auf
das Jahr 1849 vordatiert. Auch der Schumann-Verehrer und Brahms-
Freund Adolf Schubring bekundete 1860 Vorbehalte gegenüber den
letzten Kompositionen.
”
Und als dann Ende Februar 1854 die Trauerbotschaft [über Schumanns Selbst-
mordversuch] aus Düsseldorf einlief, als später [1854] die Sieben Fughetten op. 126
[komponiert 1853] erschienen und schon Spuren von Schumann’s Geistesumnach-
tung zeigten, da schüttelten auch viele Schumannianer den Kopf“26.
Selbst Eduard Hanslick, der sich wahrlich entschieden für die Auffüh-
rung und Verbreitung der Kompositionen Schumanns eingesetzt hat,




in den 50ger und 60ger Werken“ (i. e. in Werken im Anschluss an Opus 50,
d. h. von ca. 1842 an!) deute
”
schon manches auf die Ermüdung und den quälenden
Eigensinn der letzten Werke voraus [. . . ]; im Großen und Ganzen ist eine innere
Verschiedenheit, ein Abschwächen und Sinken der Phantasie etwa nach dem 80.
Werk [ca. 1847ff.] unverkennbar; [. . . ] der erste Marsch [aus op. 76] verräth uns die
Trübung, in welche Schumann’s Production von 1849 bereits gerathen war. Wie
gequält und gekünstelt, wie gehäuft diese Vorhälte [sic] und Mißklänge ohne Noth
und freundliches Ziel! [. . . ] Innere Merkmale für die Eigenthümlichkeit dieser Pe-
riode [1849ff.] sind die auffallende Ermüdung der Phantasie, die durch äußerliches
Fortsetzen des Gedankens nachhilft, die grübelnde Monotonie der Ausführung,
das Erdrücken der reinen melodischen Zeichnung durch gehäufte Vorhalte und
Dissonanzen.“27
Die offene publizistische Diskussion wurde von einem verdeckten Ge-
rüchtediskurs über den späten Schumann begleitet, der allerdings
kaum durch Quellen dingfest zu machen ist28.
25Selmar Bagge, Versuche ästhetischer Charakteristik. Robert Schumann (Sep-
tember 1858), in ders.: Gedanken und Ansichten über Musik und Musikzustände
in einer Reihe gesammelter Aufsätze, Wien 1860, S. 99.
26DAS [=Pseudonym von Dr. Adolf Schubring], Schumanniana No. 8, in: NZfM,
Bd. 56, 1862, S. 93.
27Eduard Hanslick, Der neue Schumann-Catalog II., in: Deutsche Musik-Zeitung,
1. Jg., Nr. 29, 14. Juli 1860, S. 225.
28Eduard Hanslick berichtet, dass über Schumanns Befinden in den beiden letz-
ten Lebensjahren
”
sehr irrige Vorstellungen verbreitet“ seien und meint dabei
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1906, fünfzig Jahre nach Schumanns Tod, trat die öffentliche Dis-
kussion in ein neues Stadium, als Paul Julius Möbius (1853–1907)
mit seiner medizinhistorischen Abhandlung über Schumanns Krank-
heit das Thema in die von ihm begründete Pathographie überführte29
und damit eine bis heute andauernde diagnostische Kontroverse über
Krankheits- und Todesursachen auslöste. Möbius erlaubte sich als
erster Medizinhistoriker über Kompositionen zu urteilen, und seinem
Beispiel folgten einige Fachkollegen30.
Clara Schumanns Anteil an der Konstituierung des Schu-
mann-Bildes
Obwohl Clara Schumann sich an der öffentlichen Diskussion über
Schumanns Schaffen, Krankheit und Tod aus unmittelbar einleuch-
tenden Gründen nicht beteiligte, formte sie das Schumann-Bild des
19. Jahrhundert wesentlich: An der aufführungspraktischen Kanoni-
sierung, der editorischen Sicherung31 des Œuvres und an der Kon-
struktion des Schumann-Bildes hatte sie entscheidend Anteil. Un-
terstützt wurden ihre Bemühungen maßgeblich von ihren Freunden
J. Brahms und J. Joachim, wobei ein Kreis überzeugter Schumannia-
ner zur Resonanzverstärkung im öffentlichen Raum beitrug.
vermutlich den Gerüchtediskurs (Eduard Hanslick, Robert Schumann in Ende-
nich, in: Am Ende des Jahrhunderts (1895–1899). (Der
”
Modernen Oper“ VIII.
Teil). Musikalische Kritiken und Schilderungen, Berlin 1899, S. 318). Zur Pro-
blematik des Gerüchts siehe auch Robert Schumann in Endenich (wie Anm. 1),
S. 17f.
29Paul Julius Möbius, Ueber Robert Schumanns Krankheit, Halle/Saale 1906.
30Ebd., S. 43:
”
Der Werth der Compositionen nimmt deutlich ab . . .“ Nachfol-
gende medizinhistorische Untersuchungen erfasst die Literaturauswahl zur Pa-
thographie und zu R. Schumanns letzten Lebensjahren, in: Robert Schumann in
Endenich (wie Anm. 1), S. 569–573. Miriam Linder machte den Zusammenhang
zwischen Krankheit und Schaffen zum Thema einer Dissertation: Die Psycho-
se von Robert Schumann und ihr Einfluß auf seine musikalische Komposition,
Diss. Basel 1959; siehe auch die unter demselben Titel erschienene Zusammen-
fassung in: Schweizer Archiv für Neurologie und Psychiatrie. Archives Suisses
de Neurologie et de Psychiatrie. Archivio Svizzero di Neurologia e Psichiatria,
Bd. 83, H. 2, Zürich 1959, S. 83–129.
31In Clara Schumann die Begründerin der Schumann-Philologie zu sehen, ist keine
Übertreibung.
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In der Öffentlichkeit des 19. Jahrhunderts wurde Clara Schumann
nicht nur als herausragende Interpretin, sondern zugleich auch als
autoritative Hüterin des künstlerischen Erbes ihres Mannes wahrge-
nommen. An ihrem doppelten Rollenverständnis als Künstlerin und
als Künstlerwitwe hielt sie in den ihr verbleibenden vierzig Lebensjah-
ren fest, und sie demonstrierte dieses Selbstverständnis mittels kon-
ventioneller Symbole: Bei ihren öffentlichen Auftritten trug sie stets
dunkle Kleidung und einen ins Haar geflochtenen Witwenschleier.
Diese nonverbalen Ausdrucksformen perennierender Trauer hielten
das Gedächtnis an ihren Mann, den Komponisten, seine Krankheit
und seinen tragischen Lebensausgang dauerhaft wach.
In ihren Konzertprogrammen sorgte die Witwe über ca. 35 Jahre
(von 1856 bis zum Ende ihrer öffentlichen Auftritte im Jahre 1889)
für eine Rezeptionsselektion der Werke ihres Mannes und zugleich für
eine Kanonisierung des Repertoires, die bis heute nachwirkt32. Auch
ihre Unterrichtstätigkeit trug zur Verbreitung sorgsam ausgewählter
Klavierwerke bei33.
Aufschlussreich in unserem Zusammenhang sind jene Kompositio-
nen aus der Düsseldorfer Zeit, die Clara in ihren Konzerten nicht
aufführte. Die Sieben Klavierstücke in Fughettenform op. 126, die
Gesänge der Frühe op. 133 und das Konzert-Allegro op. 134 – Werke
aus dem Jahre 1853 – sind ab 1856 in ihrem Repertoire nicht prä-
sent34. Clara konzentrierte sich vornehmlich auf frühe Klavierwerke
sowie auf das Klavierkonzert op. 54 und Kammermusikwerke mit Kla-
vier, darunter die späten Violinsonaten op. 105 und 121 (beide 1851
komponiert). Diese Repertoirebeschränkung korrespondiert mit ih-
rem editorischen Auswahlverhalten.
32Eine systematische Untersuchung dieses Themas steht noch aus. Ansätze hierzu
finden sich bei Claudia de Vries, Die Pianistin Clara Wieck-Schumann. Inter-
pretation im Spannungsfeld von Tradition und Individualität (Schumann For-
schungen, Bd. 5), Mainz und London 1996, S. 372–374.
33Ebd.; vgl auch Clara Schumanns Frankfurter Vorspielbüchlein, hg. von Renate
Hofmann, Baden-Baden (Brahmsgesellschaft e. V.) o. J.
34Siehe hierzu die Aufstellung Studienwerke und Repertoire 1824–1891, die Bert-
hold Litzmann im Anhang seiner Biographie veröffentlicht hat: Clara Schu-
mann. Ein Künstlerleben. Nach Tagebüchern und Briefen, Bd. 3: Clara Schu-
mann und ihre Freunde 1856–1896, 4. Aufl. Leipzig 1920, S. 615–624. Cla-
ra Schumanns Programmsammlung (Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-
Nr.: 10463–C3/A3/A4), die noch ihrer Erschließung harrt, würde präzisere Da-
ten liefern.
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Wie die editorische Nachlasszensur zielte auch die enge Repertoire-
auswahl auf eine – aus Claras Sicht – unverfängliche, makellose Werk-
überlieferung35. Analoges gilt auch für die sogenannte alte Gesamt-
ausgabe36 (1879–1887, Supplement 1893). In dieser von Breitkopf &
Härtel verlegten und von Clara Schumann überwachten Werkausgabe
fehlen die bereits in der Nachlassedition unterdrückten Kompositio-
nen des Jahres 1853. Dass wenigstens das Thema der Variationen
Es-Dur (Anhang F39; 1854) in den Supplementband (1893) aufge-
nommen worden ist, verdankt sich Johannes Brahms, der Clara zur
Veröffentlichung überredete.
Entscheidend für das Schumann-Bild des späten 19. Jahrhunderts
ist der Symbolwert der Gesamtausgabe: Als musikalisches Denkmal,
als editorisches Monument, sicherte sie Schumanns Platz in der Mu-
sikgeschichte, denn sie reiht sich in einen prominenten Kontext ein:
in die Gesamtausgaben zu J. S. Bach (1851–1899, Supplement 1926),
Händel (1858–1903), Beethoven (1862–1865, Supplement 1888), Men-
delssohn (1874–1877), Mozart (1876–1907), Chopin (1878–1880) und
Schubert (1883–1897). Schumann ist damit inmitten musikalischer
Denkmälerausgaben namhafter Komponisten verankert. Die eben-
falls von Clara Schumann besorgte sechsbändige
”
Instructive Ausgabe
sämtlicher Klavierwerke“ (1886) sowie weitere u. a. von der Werkaus-
gabe abgeleitete praktische Ausgaben der Lieder und Kammermusik-
werke sekundierten die monumentale Werkedition und sicherten das
Repertoire für den privaten und öffentlichen Raum.
Schon im Vorfeld dieser Werkausgaben und unabhängig von Cla-
ra Schumanns editorischem Wirken wurde der Blick auf Schumanns
Gesamtwerk gelenkt. 1860, noch vor Abschluss der Nachlassedition,
35Für die regulative Denkfigur der Nachlassedition,
”
Schumanns künstlerische
Bedeutung solle nicht nachträglich durch die Herausgabe weniger bedeuten-
der Kompositionen geschmälert werden“, hat Struck, Die umstrittenen späten
Instrumentalwerke (wie Anm. 19), S. 674, einschlägige Belegstellen zusammen-
getragen.
36Umgangssprachlich wird die Edition als
”
Gesamtausgabe“ bezeichnet, obwohl
der Originaltitel redlicherweise Robert Schumann’s Werke lautet, also keinen
Anspruch auf Vollständigkeit erhebt. Dennoch benutzte der Verlag gelegentlich
selbst die unzutreffende Bezeichnung
”
Gesammtausgabe“ [sic], etwa in Anmer-
kungen zu Inhaltsverzeichnissen der Werkausgabe (z. B. in Serie III: Concerte
und Concertstücke für Orchester).
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erschien ein erstes thematisches Werkverzeichnis37, das trotz seiner
Fehler- und Lückenhaftigkeit38 einen ersten Versuch eines Gesamt-
überblicks über Schumanns Schaffen zu vermitteln bestrebt war. Wei-
tere, verbesserte Werkverzeichnisse folgten39. Sie alle trugen nicht
nur dazu bei, das
”
Gesamtwerk“ zu erfassen und implizit dessen Ver-
breitung zu fördern, sondern leisteten ihrerseits einen Beitrag, Schu-
manns musikgeschichtlichen Rang herauszukehren. Die kontextuelle
Placierung dieser Schumann-Werkverzeichnisse inmitten von Werk-
katalogen prominenter Komponisten40 verlieh Schumanns Œuvre ein
zusätzliches Gewicht.
Inmitten der Edition des
”
Gesamtwerks“ legte Clara Schumann ei-
ne weitere Veröffentlichung vor, die das zeitgenössische Schumann-
Bild mitbestimmte. 1885 erschienen 140 Jugendbriefe Schumanns aus
der Zeit von Juli 1827 bis Mai 184041, die im Vorwort als
”
schönes
Denkmal“ des jungen Komponisten bezeichnet werden. Auch in dieser
äußerst erfolgreichen
”
Denkmal“-Edition, die bereits ein Jahr später
eine zweite Auflage notwendig machte, offenbart die Herausgeberin
Zensurverhalten. In den Blick gerät lediglich der junge Schumann
bis zu seinem 30. Lebensjahr: der Schüler, Student, der angehende
Komponist und der um seine Braut Werbende. Es ist der Komponist
des von Clara Schumann präferierten frühen Klavierwerks. Über die
Ehe mit Clara sowie über Krankheit und Tod teilt die Briefauswahl
freilich nichts mit. Die Briefe sind teilweise erheblich gekürzt. Alltags-
mitteilungen und Geschäftsangelegenheiten fehlen ebenso wie intime
Botschaften und kritische Bezugnahmen auf seinerzeit noch leben-
de Personen. Vermittelt wird das Bild eines sensiblen, romantisch-
37Thematisches Verzeichniss sämmtlicher im Druck erschienenen Werke Robert
Schumann’s mit Inbegriff aller Arrangements ect., Leipzig, Hamburg und New
York (J. Schuberth) [1860].
38Eduard Hanslick rückte in seiner Besprechung des Katalogs manches zurecht
(Der neue Schumann-Catalog, in: Deutsche Musik-Zeitung, 1. Jg., Nr. 28, 7. Juli
1860, S. 217f. und Nr. 29, 14. Juli 1860, S. 225–227).
39Zur Geschichte der Schumann-Werkverzeichnisse siehe Margit L. Mc-
Corkles Darlegungen im Vorwort des von ihr herausgegebenen Thematisch-
Bibliographischen Werkverzeichnisses (RSW, 2003), S. 18∗–21∗.
40Werkverzeichnisse zu Mozart (1805, 1862), F. Mendelssohn Bartholdy (1846,
1873, 1882), L. van Beethoven (1831, 1851, 1868), F. Chopin (1852, 1888),
C. M. von Weber (1871) und F. Schubert (1888).
41Jugendbriefe von Robert Schumann. Nach den Originalen mitgetheilt von Clara
Schumann, Leipzig 1885, 21886, 31898, 41910.
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schwärmerischen Menschen, der sich auf hohem Sprachniveau mit-
zuteilen verstand42. Ausgeblendet bleiben der Komponist, der mit
Verlegern selbstbewusst Honorare verhandelte, sowie der umsichtige,
sachkundige Redakteur, der durchaus geschäftstüchtig die Geschicke
seiner
”
Neuen Zeitschrift für Musik“ lenkte. Auswahl und inhaltli-
che Beschneidung dieser Briefedition verkürzen das Schumann-Bild
auf eine
”
ideal angelegte[ ], mit Kraft und Energie ausgestattete[ ]
und den höchsten Zielen zustrebende[ ] Jünglingsnatur“, dessen
”
tie-
fes Gemüth und reicher Geist sich in seinen Schöpfungen wunderbar
widerspiegelt“ (Vorwort Clara Schumanns).
Auch ein drittes, nahezu gleichzeitig mit der Gesamtausgabe und
der Briefedition errichtetes Monument verschaffte Schumann im
buchstäblichen Sinne einen öffentlichen Platz: Das 1880 auf seinem
Grab aufgestellte Denkmal Adolf Donndorfs, für dessen Finanzierung
sich u. a. J. Brahms und J. Joachim eingesetzt haben und bei dessen
Gestaltung auch Clara Schumann zu Rate gezogen worden ist43.
Die Aussagekraft und Stärke der einst vom Bonner Grabmonument
ausgehenden öffentlichen Botschaft ist heute nur noch schwer zu er-
messen. In der üppigen Denkmalskultur der Gründerzeit signalisierte
es die Ankunft des Komponisten im kulturgeschichtlichen Bewusst-
sein des deutschen Bürgertums. Der denkmalsgeschichtliche Kontext
ist ebenso vielsagend wie die genannte kontextuelle Platzierung der
Gesamtausgabe. Adolf Donndorf (1835–1916) gehörte in der zweiten
Hälfte des 19. Jahrhunderts zu den bedeutenden deutschen Bilder-
hauern. Er vollendete zusammen mit Gustav Kietz das von beider
Lehrer Ernst Rietschel begonnene Wormser Lutherdenkmal (1868);
Donndorf schuf außerdem das Reiterstandbild Karl Augusts (Weimar,
1872), das Hochrelief für das Grabmal Friedrich Rückerts (1876), die
Denkmäler für Peter Cornelius (Düsseldorf, 1879), J. S. Bach und
Martin Luther (beide in Eisenach) sowie Büsten Graf Moltkes und
Fürst Bismarcks.
Dass die rezeptionsgeschichtliche Parallelisierung zwischen Grab-
monument und monumentaler Gesamtausgabe keinesfalls willkürlich
42Heinrich A. Köstlin exponiert in seiner Besprechung der Briefausgabe Schumann
als
”




So möge denn dein Bild sich unserem Blick enthüllen . . .“. Zur
Entstehung und Einweihung des Schumann-Grabdenkmals in Bonn, in: Bonner
Geschichtsblätter, Bd. 43/44, Bonn 1993/94 (1996), S. 341–382.
Page (PS/TeX): 312 / 298,   COMPOSITE
298 Bernhard R. Appel
ist, bestätigt ein Vergleich der Ausstattungsattribute beider Denk-
mäler. Auf den aufwendig mittels Blindprägung und Goldschrift ge-
stalteten Buchdeckeln der Gesamtausgabe begegnet uns ein Teil je-
ner den Künstlergeist glorifizierenden Symbole, die wir auch auf dem
Grabmal finden: den musizierende Putto, die geflügelte Psyche, das
umkränzte Porträt und den Schwan44.
Freilich ist Schumann vorerst noch nicht – wie seit 1845 Beethoven
in Bonn – als Denkmal auf einem öffentlichen Marktplatz präsent.
Dies geschah erst mit dem von Johannes Hartmann gestalteten und
am 8. Juni 1901 in Schumanns Geburtsstadt Zwickau eingeweihten
Denkmal45.
Die Schumann schon früh zuteil gewordene Würdigung in der
Denkmalskultur des 19. Jahrhunderts lenkt den Blick auf ein schein-
bar marginales Feld der Schumann-Rezeption: die Ikonographie. Ihr
kommt jedoch in der Auseinandersetzung um Schumanns Krankheit
und die Wertigkeit seines kompositorischen Schaffens eine nicht un-
erhebliche Bedeutung zu.
Anfang 1859 fertigte der mit Robert und Clara Schumann eng
befreundete Maler Eduard Bendemann eine Porträtzeichnung46 des
44Der Schwan wird in der populären aber falschen Deutung mit dem Wappen der
Stadt Zwickau, Schumanns Geburtsstadt, in Verbindung gebracht. Er symbo-
lisiert jedoch die letzten Werke eines schöpferischen Menschen, da der Schwan
der Legende nach sich noch im Sterben aussingt (Schwanengesang). Neben den
genannten enthält der Buchumschlag noch weitere Symbole: Luna (links oben),
Apollo (rechts oben), Putto mit Fackel (links oben), Pegasus (jeweils rechts
und links mittig) und in der Mitte unten eine Art Musikerwappen (mit Harfe,
Wanderstab und Putto).
45Ute Bär, Vorher und Nachher. Zur Geschichte des Zwickauer Robert-Schumann-
Denkmals (Veröffentlichung in den Schumann-Studien in Vorbereitung).
46Über die Entstehung des Bildes und die Daguerreotypie als dessen Vorlage be-
richtet Clara Schumann im Brief an Brahms vom 14. März 1859 (Litzmann
III, S. 55). Bendemann fertigte wahrscheinlich zwei Kohlezeichnungen: Die in
Abb. 2 wiedergegebene befand sich einst im Besitz Clara Schumanns, eine
zweite ist verschollen (vgl. hierzu den Brief Lida Bendemanns an Clara Schu-
mann vom 16. April 1894, überliefert in der Staatsbibliothek zu Berlin, Preu-
ßischer Kulturbesitz; Korrespondenz Clara Schumanns, Bd. VI, Nr. 202). Vgl.
auch Clara und Robert Schumann. Zeitgenössische Porträts. Katalog zur Aus-
stellung des Heinrich-Heine-Instituts, Düsseldorf und des Robert-Schumann-
Hauses, Zwickau in Verbindung mit der Robert-Schumann-Forschungsstelle der
Robert-Schumann-Gesellschaft, Düsseldorf, hg. von B. R. Appel, Inge Herm-
strüwer und Gerd Nauhaus unter Mitarbeit von Ute Bär (Veröffentlichungen
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Komponisten an (Abb. 1). Sie basiert auf einer 1850 in Hamburg
entstandenen Daguerreotypie (Abb. 2).
Gegenüber der
”
realistischen“ Daguerreotypie erscheint Bende-
manns Zeichnung wegen der weicher ausgearbeiteten Gesichtszüge
verfeinert und geschönt. Clara Schumann bezeichnete diese postume
Zeichnung als
”
das beste Portrait“ ihres Mannes47. Diese hohe Wert-
schätzung wird durch mehrere Fakten bestätigt. Clara Schumann
brachte nicht nur das Bendemannsche Original in ihrer Wohnung an,
sondern ließ sich davon eine verkleinerte Fotoreproduktion anferti-
gen, die sie in einem geschnitzten Elfenbeinrahmen auf Reisen mit
sich führte48.
Die nach 1860 zu beobachtende außerordentliche Verbreitung dieser
Darstellung kann nur von Clara Schumann selbst ausgelöst worden
sein, denn sie war Besitzerin der unikaten Zeichnung. Mittels neu-
er Reproduktionstechniken (etwa der um 1854 entwickelten Heliogra-
vüre oder mittels Papierkopien von Kollodium-Nassplattennegativen)
konnte beispielsweise das Münchner Fotoatelier Franz Seraph Hanf-
staengls49 Bendemanns Schumann-Porträt50 in hohen Auflagen ver-
vielfältigen.
des Heinrich-Heine-Instituts, Düsseldorf ), Düsseldorf 1994, S. 71f.
47Im Brief vom 24. Oktober 1868 an einen unbekannten Empfänger schreibt Clara
Schumann:
”
Als Portrait meines Mannes würde ich Ihnen rathen, Sich eine
Photographie (nach einer Zeichnung von Bendemann) von Dresden kommen
zu lassen. [. . . ] Ich finde diese Zeichnung das beste Portrait meines Mannes“
(Sotheby’s Auktionskatalog zum 1. Dezember 2005, Los 165). Clara Schumann
hat sich gegenüber ihrem Enkel Ferdinand Schumann gleichlautend geäußert
(Ferdinand Schumann, Erinnerungen an Clara Schumann. Aus dem Tagebuch
ihres Enkels, II. Teil: 1895, in: NZfM, 84. Jg., Nr. 12, 22. März 1917, S. 94).
48Auf der Rückseite des Photos befindet sich der Herstellernachweis der seiner-
zeit in Karlsruhe tätigen
”
Photographische[n] Anstalt von J. u. L. Allgeyer“.
Dieses Reisebildnis befindet sich im Besitz der Robert-Schumann-Gesellschaft,
Düsseldorf. Vgl. Kommentar und Abbildung im Ausstellungskatalog (wie Anm.
46), S. 74f.
49Hierzu allgemein: Helmut Heß, Der Kunstverlag Franz Hanfstaengl und die frü-
he fotographische Kunstreproduktion. Das Kunstwerk und sein Abbild, München
1999.
50Ein Exemplar befindet sich im Archiv des Heinrich-Heine-Instituts, Düsseldorf
(ohne Signatur). Oben rechts außerhalb des Bildrandes bezeichnet:
”
Franz Hanf-
staengl, München, London & New York, Printed in Munich“; unten links:
”
E.
Bendemann pinx.“; unten rechts:
”
Gravure Hanfstaengl“.
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Abb. 1: Robert Schumann, Kohlezeichnung von Eduard Bendemann (1859); im
Bild datiert und signiert 18EB59 (Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.:
6024–B2)
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Abb. 2: Robert Schumann, Daguerreotypie von Johann Anton Völlner, Hamburg
1850 (Robert-Schumann-Haus, Zwickau, Archiv-Nr.: 12526–B2)
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Aber nicht nur als Fotomultiplikat fand das Bild weite Verbreitung.
Es diente darüber hinaus vielen Künstlern als Vorlage für weitere
Nachgestaltungen. Das Bendemannsche Porträt ging nicht nur als
separat vertriebenes Einzelblatt und Foto im beliebten und massen-
haft vertriebenen Visitenkartenformat51 in Porträtsammlungen von
Liebhabern und Kennern ein. Wir finden es auch in Gedächtnisblät-
tern52, Notenausgaben53, Programmheften und Museumsführern etc.
sowie in wissenschaftlichen Abhandlungen und biographischen Pu-
blikationen54 originalgetreu reproduziert oder nachgestaltet, und es
gehört bis heute zum obligatorischen Abbildungsbestand biographi-
scher Abhandlungen. Horst Janssen diente es noch 1989 als Vorlage
für eine freie Porträtdarstellung.
Bendemanns Zeichnung stand unverkennbar Pate für das 1901
in Zwickau enthüllte Schumann-Denkmal von Johannes Hartmann
(Abb. 3).
Adolph von Menzels 1861 auf der Basis einer anderen Daguerreoty-
pie (ebenfalls Hamburg 1850) gestaltetes und von Gustav Feckert li-
thographiertes Brustbild55 Schumanns konkurrierte zwar mit Bende-
manns Zeichnung, vermochte aber trotz seines herausragenden künst-
lerischen Rangs und trotz der Masse nachgestalteter Reproduktionen
Bendemanns Darstellung nicht zu verdrängen.
Angesichts seiner hohen Verbreitung kann man die Bendemann-
sche Zeichnung als offizielles Schumann-Porträt des 19. Jahrhunderts
bezeichnen56. Dass unter all den Clara Schumann zur Verfügung ste-
henden authentischen Darstellungen ihres Mannes ausgerechnet die-
51Jochen Voigt, Faszination Sammeln: Cartes de Visite. Eine Kulturgeschichte
der photographischen Visitenkarte, Chemnitz [2006].
52Zum Beispiel zur Bonner Schumann-Feier von 1873.
53Zum Beispiel als Frontispiz, gestochen von A. Neumann, in der von Alfred
Dörffel herausgegebenen Edition Sämmtliche Lieder für eine Singstimme mit
Klavierbegleitung von Robert Schumann, Leipzig, C. F. Peters (ca. 1880).
54Es ist beispielsweise als Frontispiz August Reissmanns Biographie (Robert Schu-
mann. Sein Leben und seine Werke, Berlin 21871, 31879), dem Lebensbild von
Wasielewski (31880, 41906) und der von Berthold Litzmann vorgelegten Biogra-
phie über Clara Schumann (Bd. 2, Leipzig 1905 mit zahlreichen Folgeauflagen)
beigegeben.
55Katalog (wie Anm. 46), S. 69.
56Im 20. Jahrhundert, das in Schumann den jugendlichen Romantiker entdeckt,
konkurriert das Altersbildnis mit dem von Joseph Kriehuber 1839 gestalteten
Jugendporträt.
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Abb. 3: Einweihung des Schumann-Denkmals von Johannes Hartmann auf dem
Zwickauer Marktplatz (1901) (Foto aus dem Archiv des Robert-Schumann-Hauses,
Zwickau)
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ses, im strengen Sinne nicht authentische, postume Porträt populär
wurde, ist sicherlich nicht allein auf seine ästhetischen Qualitäten zu-
rückzuführen, sondern das Ergebnis einer von Clara selbst lancierten
Publizität57. Die durch das Porträt mitgeteilte Botschaft hat Clara
Schumanns Porträtpräferenz wenn nicht begründet, so doch mitge-
tragen (Ursache und Wirkung lassen sich hier schwerlich auseinan-
derhalten).
Den Kopf auf den rechten(!) Arm gestützt (Daguerreotypie und
Bendemanns Zeichnung geben die Realität spiegelverkehrt wieder)
blickt der Komponist schwermütig, grüblerisch, gedankenverloren ins
Leere. Er steht weder mit der Welt noch mit dem Betrachter in Blick-
kontakt. Diese Körperhaltung scheint, zeitgenössischen Beobachtun-
gen zufolge, Schumann oft eingenommen zu haben58. Die Darstellung
kodifiziert nonverbal Aussagen über den Komponisten, die im Übri-
gen durchaus auch Schumanns Selbsteinschätzung59 entsprechen: Das
57Aus der Sicht des 19. Jahrhunderts besteht die Qualität eines Porträts nicht nur
in der
”





Diese Anforderungen machen es den Herausgebern
[von Porträtdarstellungen] zur Pflicht, nur solche in die Öffentlichkeit gelangen
zu lassen, welche in jedem Betrachte entsprechen, nicht vielmehr im augen-
scheinlichen Widerspruche mit der sich offenbarenden Natur stehen, so daß erst
der beigesetzte Name des Abgebildeten zum Erkennen verhilft“ (Anton Schind-
ler, Biographie von Ludwig van Beethoven, 4. durchgesehene Aufl. nach der 3.
Aufl., Münster 1860, hg. von Eberhard Klemm, Leipzig 1988, S. 533).
58Franz Brendel, R. Schumann’s Biographie von W. J. v. Wasielewski. Zweite
Besprechung, NZfM, Bd. 48, Nr. 15, 9. April 1858, S. 158. Carl Reinecke, Robert
Schumann, in: ders.
”
und manche liebe Schatten steigen auf“. Gedenkblätter an
berühmte Männer, Leipzig 21910, S. 57. Alfred Richter berichtet, Schumann
habe im Leipziger Kaffeebaum oft am Tisch gesessen,
”
den Kopf in die Hand
gestützt, wie er ja auch bildlich dargestellt ist“ (Aus Leipzigs musikalischer
Glanzzeit. Erinnerungen eines Musikers, Leipzig 2004, S. 68).
59Im Vorwort seiner Gesammelten Schriften über Musik und Musiker (4 Bde.,
Leipzig 1854, hier Bd. 1, S. IV) charakterisiert sich Schumann selbst im Hin-
blick auf seine Jugendjahre (vor 1834) als
”
musikalischer Phantast [. . . ], der sein
bisheriges Leben mehr am Clavier verträumt habe, als unter Büchern“. In der
Rezeption des späten 19. und frühen 20. Jahrhunderts wurde diese Selbstcha-
rakteristik verallgemeinert, wofür die fatale Popularität der Träumerei op. 15/7
paradigmatisch einzustehen hatte. Sowohl in Schumanns Tagebuchaufzeichnun-
gen als auch in seinen Briefen ist häufig von melancholischen Gemütszuständen
die Rede.
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Abb. 3a: Schumann-Denkmal von Johannes Hartmann, Zwickau (1993) (Foto aus
dem Archiv des Robert-Schumann-Hauses, Zwickau)
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Abb. 3b: Schumann-Denkmal von Johannes Hartmann, Zwickau (Foto
aus dem Archiv des Robert-Schumann-Hauses, Zwickau)
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Bild zeigt einen in sich versunkenen Träumer, Denker bzw. einen Me-
lancholiker60.
Vor allem durch Albrecht Dürers berühmte Allegorie
”
Melenco-
lia I“ (1514) wurde die Körperhaltung des aufgestützten Kopfes und
der leere, weltabgewandte Blick zu einem klassischen Bildsymbol des
melancholischen Menschen61. Dass auch im 19. Jahrhundert der auf-
gestützte Kopf und der weltferne Blick als Melancholiesymbole wahr-
genommen wurden, belegt – um nur ein Beispiel anzuführen – ein
”
Melancholie“ (1817) betitelter Holzschnitt Caspar David Friedrichs.
Bendemanns Schumann-Darstellung bestätigt mit künstlerischen
Mitteln die offizielle Endenicher Krankheitsdiagnose
”
Melancholie“,
die Richarz selbst durch die beiden oben genannten populär-medizi-
60In der Plenumsdiskussion, die sich an den (stark gekürzten) Vortrag des Re-
ferats anschloss, wurden gegenüber der von mir exponierten Melancholicus-
Deutung zwei Einwände geltend gemacht. Die bekanntermaßen lange Belich-
tungszeit von Daguerreotypien habe eine Fixierung des Kopfes durch den Arm
erforderlich gemacht. Dieser phototechnische Einwand ist leicht zu entkräften:
Auf einer weiteren, zeitgleich entstandenen Hamburger Daguerreotypie ist Cla-
ra Schumann in freier aufrechter Körperhaltung (ohne stützende Maßnahme)
zu sehen, während ihr am Klavier stehender Mann ebenfalls den Kopf auf-
stützt. In einer dritten Daguerreotypie (ebenfalls Hamburg 1850) sitzt Schu-
mann aufrecht mit verschränkten Armen, ohne Fixierung des Kopfes. Der zwei-
te Einwand bestritt grundsätzlich die Melancholiedeutung des aufgestützten
Kopfes mit dem Argument, diese Körperhaltung werde auch von Normalsterb-
lichen häufig eingenommen. Dem ist entgegenzuhalten, dass aus dem potenziell
verfügbaren Bestand mehrerer Schumann-Porträts eben diese Melancholicus-
Attitüde ausgewählt und verbreitet worden ist. Zum andern wusste sich der
akademisch geschulte Nachgestalter des Porträts, Eduard Bendemann, zweifels-
frei in der Bildtradition der Melancholiedarstellung. Da Bendemann im Übrigen
mit Schumann befreundet war, war er mit der auch von anderen Zeitgenossen
bezeugten typischen Körperhaltung des notorisch schweigsamen Komponisten
vertraut (vgl. hierzu Anmerkung 58) und bemüht, eben das Typische, das durch
Schumanns tragischen Lebensausgang im Nachhinein mit einer spezifischen Be-
deutung aufgeladen war, bildlich zu vermitteln.
61In der monumentalen Abhandlung von Raymond Klibansky / Erwin Panofsky /
Fritz Saxl, Saturn und Melancholie. Studien zur Geschichte der Naturphiloso-
phie und Medizin, der Religion und der Kunst, Frankfurt a. M. 1990 (die eng-
lische Originalausgabe erschien 1964 in London und New York) wird (S. 409)
darauf verwiesen, dass das Bildmotiv des aufgestützten Kopfes als Trauergeste
über Jahrtausende (!) zurückreicht und schon vor Dürers epochemachendem
Kupferstich als Melancholiesymbol verwendet worden ist.
Page (PS/TeX): 322 / 308,   COMPOSITE
308 Bernhard R. Appel
nischen Gutachten (1858 und 1873) öffentlich bekannt gemacht hat.
Es wäre vermessen, an dieser Stelle die vertrackten Wandlungen und
Facetten des Melancholiebegriffs auch nur ansatzweise darlegen zu
wollen62. Eine grobe Skizze, die das Alltagsverständnis zu erfassen
sucht, muss im vorliegenden Zusammenhang genügen. Der Melan-
choliebegriff wurzelt in der antiken Medizin. Im Konzept der galeni-
schen Humoralpathologie, welche die menschliche Gesundheit durch
das harmonische Verhältnis von vier Körpersäften definiert sieht, wird
Melancholie durch die Vorherrschaft der in der Milz produzierten
”
schwarzen Gallenflüssigkeit“ ausgelöst. Innerhalb der sich über Jahr-
hunderte erstreckenden Diskussion wird Melancholie als spezifische
körperlich-seelische Veranlagung, als naturgegebenes Temperament
und in ihrer extremen Ausbildung als Krankheit begründet und be-
schrieben, wobei die damit verbundenen moralischen und ethischen
Bewertungen erheblichen Veränderungen unterlagen. Das berühmte,
in eine Frage gekleidete
”
Problem XXX/1“ aus den (fälschlich) Ari-
stoteles zugeschriebenen
”
Problemata physica“ stellte die Weichen für
eine durch die Jahrhunderte wirkende, noch heute präsente Melan-
cholieauffassung:
”
Warum erweisen sich alle außergewöhnlichen Männer in Philosophie oder Politik
oder Dichtung oder in den Künsten als Melancholiker; und zwar ein Teil von ihnen
so stark, daß sie sogar von krankhaften Erscheinungen, die von der schwarzen Galle
ausgehen, ergriffen werden, wie man z. B. berichtet, was unter den Heroen Herakles
widerfuhr.“63
Unter anderem vermittelt durch den Humanisten Marsilio Ficino
(1561) wird die antike Auffassung, vorzugsweise große Denker, Dich-
ter und Künstler würden von der Melancholie heimgesucht, zum
unhinterfragten Allgemeinwissen. Reste dieser Auffassung haben in
der populären Meinung, Genie und Wahnsinn lägen eng beieinan-
der, bis heute überlebt64. Gemäß dieser Vorstellungen äußerte sich
62Dies leisten Klibansky / Panofski / Saxl, Saturn und Melancholie (wie Anm. 61).
63Aristoteles. Werke. Bd. 19. Problemata physica, hg. von Ernst Grumach, über-
setzt von Hellmut Flashar, Darmstadt 1962, 953a, 10–14. Der Aristoteles zuge-
schriebene Text stammt mutmaßlich von Theophrast.
64Im 19. Jahrhundert gewann dieser Gedanke erneute Aktualität durch die weit
verbreitete Abhandlung Cesare Lombrosos Genio e Follia, Mailand 1864; Tu-
rin 41882; deutsch: Genie und Irrsinn in ihren Beziehungen zum Gesetz, zur
Kritik und zur Geschichte. Mit Bewilligung des Verfassers nach der 4. Aufl. des
italienischen Originaltextes übersetzt von A. Courth, Leipzig 1888.
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Schumanns Melancholie in genialen Werken, in einer (biographisch
durchaus belegbaren) Arbeitsbesessenheit, einer notorischen Selbst-
ausbeutung und Schaffensmanie, die schließlich in eine unheilbare
pathologische Melancholie umschlug. Das von Richarz übermittelte
und durch Autopsiebefunde im Sinne der damaligen Wissenschaft
positivistisch belegte Krankheitsbild folgt eben diesem Argumentati-
onsschema. Schumanns
”
schweres Leiden der ganzen Persönlichkeit“
sei in seinen
”
zartesten Wurzeln [. . . ] schon im frühen Lebensalter“65
angelegt gewesen und habe durch Selbsterschöpfung zur tödlichen
Erkrankung geführt:
”
Eine der vorzüglichsten äußern Ursachen dieser Krankheit bildet geistige Ue-
beranstrengung, übermäßige psychische Tätigkeit im Allgemeinen, geistige Aus-
schweifung möchte ich sagen: eine Gefahr, welcher das künstlerische, namentlich
das musikalische Schaffen sehr leicht ausgesetzt ist. Kein Zweifel, daß solche Ex-
cesse auch bei Schumann bestanden und die Krankheit herbeigeführt haben.“66
Mit dieser Deutung, die dem Geniebegriff des 19. Jahrhunderts ent-
gegenkommt, werden Schumanns Krankheit und mithin sein Schaffen
nobilitiert. Richarz’ offizieller ärztlicher Befund formuliert gewisser-
maßen die Unterschrift zum beschriebenen Schumann-Porträt:
”
Umschwebt doch der poetische Duft einer hehren Melancholie wie ein Hauch der
Vergänglichkeit jede große und erhabene Erscheinung in der Weltgeschichte, wie
in der Kunst (man denke nur an Beethoven).“67
Dass diese offizielle und durch den Gestus des Porträts quasi bewie-
sene positive Krankheitsdeutung Clara Schumann, ihrem Freundes-
kreis und den Schumannianern willkommen sein musste, liegt auf der
Hand. Zusätzlich überhöht wurde der diagnostische Melancholiebe-
fund in Verbindung mit dem ebenfalls ärztlich attestierten rastlosen
Schöpferfleiß, der Schumanns Ende beschleunigt haben soll. Denn in-
nerhalb des vom preußischen Protestantismus maßgeblich geprägten
bürgerlichen Wertesystems adelt selbstverzehrender Arbeitsfleiß den
Menschen. Dass das steinerne und die editorischen Monumente sowie
der Rezeptionskairos des Melancholicus-Porträts in der Gründerzeit
konvergieren und zustimmende und dort verstärkende Resonanz in-
65Wasielewski 1858, S. 302.
66Ebd. S. 302f.
67Ebd. S. 304. Richarz benutzt in seiner fünf Druckseiten umfassenden Abhand-
lung den Terminus
”
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nerhalb eines politisch und kulturell erstarkten Bürgertums gefunden
haben, lässt sich nicht wirklich beweisen, wird aber durch weitere
Beobachtungen indirekt bestätigt.
Schumann, der Komponist der
”
subjektiven Innerlichkeit“68, ver-
langt offenbar eine ihr analoge Rezeptionshaltung: ein konzentriertes,
nach innen gerichtetes Hören, das sich auf seelische Regungen einlässt,
die die Musik begriffslos, aber direkt mitteilt bzw. auslöst. Es ist des-
halb kaum zufällig, wenn zwei Bildzeugnisse des 19. Jahrhunderts, die
explizit das Hören Schumannscher Musik zum Thema haben, Hörat-
titüden darstellen, die das Melancholicus-Porträt des Komponisten
bildgestalterisch aufgreifen (Abb. 4 und 5).
Abb. 4: Loge im Leipziger Gewandhaus. Concertstück von Schumann. Zeichnung
von Otto Hessler, Leipzig ca. 1881. (aus: Die Königliche Kunstakademie und
Kunstgewerbeschule in Leipzig. Amtlicher Bericht des Directors der Akademie,
Leipzig 1881, Tafel XXIV)
68Franz Brendel gebraucht diese auf G. W. F. Hegels Vorlesungen über die Äs-
thetik (1835, 2. Kapitel) zurückgehende Formulierung in Bezug auf Schumanns
frühe Kompositionsphase (Geschichte der Musik in Italien, Deutschland und
Frankreich. Von den ersten christlichen Zeiten bis auf die Gegenwart, Leipzig
61878, S. 492).
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Abb. 5: En écoutant du Schumann (1883) (Musées royaux des Beaux-Arts de
Belgique, Brüssel; Inventar-Nr.: 6366)
Der belgische Maler Fernand Khnopff (1858–1921), der Schumanns
Werke hoch schätzte, zeigt in seinem Gemälde
”
En écoutant du Schu-
mann“ eine hörende Frau. Den Kopf in die rechte Hand gestützt, das
Gesicht verborgen, lauscht sie, in sich versunken, einem Klavierwerk
Schumanns. Links im Bild erkennt man ein Klavier, auf dessen Pult
ein aufgeschlagenes Notenheft steht. Vom Pianisten ist nur der rechte
Arm zu erkennen, der gerade im Diskantbereich agiert. Musikhören,
genauer: das Hören Schumannscher Musik, wird ebenso wie in der
Zeichnung von Otto Hessler (Abb. 4) in einer melancholischen Atti-
tüde dargestellt.
*
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Die freilich nur umrisshaften Darlegungen zeigen, dass die Auseinan-
dersetzung um Schumanns Krankheit, um die Wertigkeit seines Schaf-
fens und hinsichtlich seines künstlerischen Rangs im 19. Jahrhundert
nicht nur verbal geführt worden ist. Schriftlich überlieferte Zeugnisse,
auf die der vorliegende Bericht nur kursorisch eingegangen ist, sind
nur ein Teil eines hinsichtlich seiner Komplexität kaum vollständig zu
erfassenden Rezeptionsprozesses, in dem sich das Schumann-Bild her-
ausbildete. Der Einwand, in steinernen und editorischen Monumen-
ten und in der Distribution eines bestimmten Porträttypus zeige sich
eher gezieltes Vermeidungsverhalten denn eine argumentative Aus-
einandersetzung mit Schumanns Krankheit und Tod, greift zu kurz.
Denn sowohl die Verweigerung bzw. Tabuisierung des verbalen Dis-
kurses als auch die Setzung dinglicher Fakten sind kommunikative
Botschaften. In der suggestiven Macht von Monumenten und Bildern
artikuliert sich eine symbolische Argumentation69, die innerhalb ei-
ner breiten Öffentlichkeit dauerhafter verwurzelt bleibt und vielleicht
wirkmächtiger ist als jeder Diskurs, der in Fachzeitschriften oder in
der flüchtigen Tagespresse geführt wird. Dennoch darf der schriftli-
che Diskurs nicht gegen den symbolischen ausgespielt werden: Beide
stehen miteinander in Verbindung, und der eine ist ohne den anderen
nicht vollständig zu verstehen.





Mittel der Veranschaulichung“ bedeutet, worin die
”
bildliche Darstellung“ eingeschlossen ist.
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Russische Vorliebe für Schumann
Prokofjews Inspirationsquellen beim Zwickauer Meister
Oft begegnet man bei Sergej Prokofjew musikalischen Elementen, die
unmittelbar auf Klangbilder und Vorstellungen Robert Schumanns




Pesenki“ (an die 60 in der Zahl) überschrieben sind und zwischen
1902 und 1906 entstanden, sondern vor allem auch die Toccata von
1912, manche prägnanten Teile aus Sinfonien und Opern (Gavotte
aus der Klassischen Sinfonie, Marsch aus der Oper Die Liebe zu den
drei Orangen), die Kindermusiken der 30er Jahre bis hin zur 7. Kla-
viersonate von 1942 und zur 7. Sinfonie von 1952 verraten versteckt
oder deutlich die Anregungen Schumannscher Klang- und Formge-
bung. Hier steht der russisch-sowjetische Meister in einer nationalen
Tradition, die sich schon bei den Meistern des
”
Mächtigen Häufleins“
und auch bei Tschaikowski zeigt.
Rimski-Korsakow erinnert sich in seiner zwischen 1876 und 1906
niedergeschriebenen
”
Chronik meines musikalischen Lebens“ an das
erste Zusammentreffen mit Balakirew, Mussorgski und Cui 18611,
dass dort Beethoven-Quartette und Schumann-Sinfonien vierhändig
gespielt wurden. Cesar Cui hatte schon 1858 als op. 2 ein Scherzo à
la Schumann für Orchester vorgelegt.
Ob das ausgelöst wurde durch Claras und Roberts Besuch im Fe-
bruar/März 1844 in St. Petersburg und kurz in Moskau ist nirgendwo
recht dokumentiert. Zwar erfährt man, dass neben Werken von Scar-
latti, Beethoven auch solche von Chopin, Thalberg, Liszt, Mendels-
sohn (Das Frühlingslied war ein Publikumserfolg), eine Schumann-
sche Etüde und unter des Komponisten Leitung die Frühlingssinfo-
nie im Wielgorski-Palais erklangen. Eine Begegnung mit Glinka kam
nicht zustande.
Alles Lob galt Clara. So heißt es in einer Konzertbesprechung
in Moskau:
”
Das Frühlingslied von Mendelssohn, die Nocturnes von
Field, ein Presto von Scarlatti, Fantasien von Liszt und Thalberg, Fu-
gen von Bach, meisterhafte Werke von Beethoven, die sich so lebendig
1Nikolai Rimski-Korsakow, Chronik meines musikalischen Lebens, Leipzig 1968,
S. 36.
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in Herz und Gedächtnis einprägten, werden uns immer wie süße Fes-
seln gefangen halten“. Und nach einem Konzert in Petersburg liest
man in einer Zeitung2 von:
”
Clara Schumann, die sich entschloss, in
einem öffentlichen Konzert sogar Musik von Scarlatti und Johann Se-
bastian Bach zu spielen! Wer hätte das vor zehn Jahren für möglich
gehalten? Wer hätte geglaubt, dass diese Musik einen so ungewöhnli-
chen Eindruck hervorrufen würde und dass Frau Schumann die Werke
mehrmals wiederholen musste?“3
Claras Ruhm war aber nicht der Roberts. Er blieb im Schatten,
fühlte sich
”
unmutig und traurig“. 1864 sollte es aber dann heißen:
”
Während des ersten Aufenthaltes von Clara Schumann mit ihrem
Gatten in Petersburg sagte man: ,Monsieur Schumann, der Gatte
von Clara Schumann‘, jetzt sagen viele: ,Mme Schumann, die Gattin
von Robert Schumann‘.“4




Erinnerungen“ kommt Clara gar nicht mehr vor, aber Robert umso
mehr:
”
Der musikalisch künstlerische Geschmack des Kreises um Ba-
lakirew“ – überliefert er –
”
tendierte zu Glinka und Schumann und den
letzten Beethoven-Quartetten“, für dessen Sinfonien ist man
”
weniger
empfänglich“, Mozart und Haydn –
”
veraltet und naiv“, Bach –
”
ver-
knöchert, ja als eine lediglich musikalisch-mathematische, gefühllose,
wie eine Maschine arbeitende Natur“, mit Händel
”
beschäftigte man
sich wenig“5, aber Schumann war inspirierend bei der Entstehung der
1. Sinfonie. Als Vorbilder nennt er:
”
die Manfred-Ouvertüre und die
3. Sinfonie von Schumann [. . . ], die Jota aragonese von Glinka [. . . ],
Balakirews ,King Lear‘ [. . . ] – und benutzt zur Instrumentierung Ber-
lioz’ ,Traité d’Instrumentation‘“6. Überhaupt spielen natürlich neben
Klavierwerken vor allem die Sinfonien Schumanns eine wesentliche
Rolle.
Borodin, der als Musikkritiker darüber Lobendes schrieb, stellte
aber stets fest, sie seien schlecht instrumentiert7, übermittelt von der
Begegnung mit Mussorgski, der
”
voller Begeisterung von den Sinfoni-
2Dieter Kühn, Clara Schumann. Ein Lebensbuch, Frankfurt a. M. 1996, S. 261.
3Ebd., S. 259.
4Ebd., S. 256.
5Rimski-Korsakow, Chronik (wie Anm. 1), S. 57.
6Ebd., S. 54.
7Alexander Borodin, Sein Leben, seine Musik, seine Schriften, Berlin 1992, S. 103
und 114.
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en Schumanns zu schwärmen“ begann:
”
Ich kannte noch keine einzige
von ihnen. Er setzte sich ans Klavier und spielte aus dem Gedächt-
nis Bruchstücke aus der Es-Dur-Sinfonie. Beim Mittelteil angelangt,
brach er ab mit den Worten: ,Nun, jetzt beginnt musikalische Mathe-
matik!‘. All das war mir neu und gefiel mir“8.
Als er 1861 Jekaterina Protopopowa, seine spätere Frau, in Hei-
delberg kennenlernte und von ihrem Klavierspiel begeistert war, trat
Robert Schumann noch stärker ins Bewusstsein. Er ist ihr Lieblings-
komponist und belehrt Borodin, einen eingeschleiften Mendelssohnia-
ner, eines anderen. Sie spielt ihm Schumann so vor, dass er in dem
deutschen Komponisten einen Wesensverwandten zu erkennen mein-
te9.
Selbst noch Alexander Glasunow, der beim Vierhändigspielen ne-
ben Mozart, Beethoven, Schubert und Borodin eben Schumann-
Sinfonien nennt10, 1902 Schumanns Carnaval für eine Ballett-
Aufführung im Marinski-Theater orchestrierte, dem deutschen Kom-
ponisten gar als
”
begeisterter Liebhaber“ einen Artikel widmet11 und
darin lobend
”
seine Klarheit und Tiefe an den Grenzen zur Genialität“
herausstellt, empfiehlt dem Knaben Serjoscha Prokofjew genau dies
Studium des deutschen Romantikers. Das geschieht 1904 beim Emp-
fehlungsgespräch mit dem Direktor des Petersburger Konservatori-
ums. Er hatte, nachdem er die Begabung des Knaben beim ersten Be-
such von Mutter und Sohn erkannte, sie noch einmal aufgesucht. Nur
Serjoscha war anwesend. Er sah auf dem Notenpult die Beethoven-














Kaufen Sie die von Schumann!“12 Und man kehrte zurück
in den Heimatort Sonzowka,
”
nicht ohne die Sinfonien von Schumann
in der Ausgabe zu vier Händen“13.
Aber Schumann war dem Knaben schon neben dem häuslichen
Spiel am Klavier von anderer Seite bekannt und vertraut. Reinhold
8Ebd., S. 186.
9Ebd., S. 277.
10Marija Alekseevna Ganina, Aleksander Konstantinowitsch Glasunow, Leningrad
1961, S. 9.
11Ebd., S. 290.
12Sergej Prokofjew, Dokumente, Briefe, Erinnerungen, Leipzig 1965, S. 108.
13Ebd., S. 113.
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Glière, der in den Sommermonaten 1902 und 1903 Prokofjew Un-
terricht in Harmonielehre und Satzgestaltung gab, nahm auch Schu-
mannsche Stücke auf, um Instrumentationshinweise zu vermitteln.
Zum Beispiel dessen
”
Warum?“ aus den Fantasiestücken op. 12 wur-
de zum Exempel, indem er vorschlug, dass die Melodie von einer Flöte
gespielt werden sollte, die erste Motiv-Phrase von der Klarinette, die
Begleitfiguren übernehmen die Streicher und eine bestimmte Trom-
petenfanfare sollte von den Hörnern beantwortet werden14. So lernte
der Zögling Klangfarben erkennen und anwenden.
Glière kam aus der Moskauer Schule, die von Tschaikowski über
Tanejew auf ihn wirkte. Auch dort wurde Schumann geschätzt. Über
seinen Freund Karl K. Albrecht, einen Cellisten am Bolschoi-Theater
und Mitbegründer des Moskauer Konservatoriums von Nikolai Ru-
binstein, wurde Tschaikowksi auf den deutschen Meister aufmerksam
gemacht. Da dieser für Schumann und dessen literarisches Vorbild
Jean Paul schwärmte, wurde er auch ihm interessant. Denn Albrecht
war für ihn
”
durch seinen feinen musikalischen Geschmack und die
Fähigkeit zur kritischen Analyse“ anziehend bzw. war – wie ein an-
derer Freund von damals, Nikolai Kuschkin, übermittelt – Tschai-
kowski
”
ihm aufrichtig zugetan“15. So entstand 1871 Tschaikowskis
Urteil:
”
Die Geschichte hat für Schumann noch nicht begonnen, erst
in ferner Zukunft wird sich die Möglichkeit einer objektiven, kriti-
schen Beurteilung seiner schöpferischen Tätigkeit ergeben; aber un-
bestreitbar ist dieser Komponist für uns der markanteste Vertreter
der zeitgenössischen musikalischen Kunst.“16
Immer wieder wird Schumann bei ihm beispielhaft genannt, er
spricht von der
”
von mir so geliebten 3. Sinfonie von Schumann“. Im
Mai 1879 bemerkt er:
”
Nach dem Abendessen spielte ich die herrliche
g-Moll-Sonate von Schumann“, oder an anderer Stelle heißt es, dass
er Schumanns
”
Wärme und Leidenschaft“ so bewundere und
”
beson-
ders seine 3. Sinfonie und ,Das Paradies und die Peri‘“ liebe. Er nennt
”
zum Beispiel den ersten Satz der Dritten Sinfonie, deren erschüttern-
de Leidenschaft des Gefühls und deren unerreichbare Schönheit der
Melodik und Harmonik“ und meint, dass
”
nur wegen der farblosen
und allzu massiven Orchestrierung, die manchmal die besten Stellen
14Ebd., S. 221.
15Nikolai Kuschkin, Meine Erinnerungen an Peter Tschaikowski, Berlin 1992,
S. 50.
16Peter Tschaikowski, Erinnerungen und Musikkritiken, Leipzig o. J., S. 148.
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verzerrt, das Publikum sie nicht verstehen kann“. Und bei sich selbst
vermisst er
”




Als ihn Balakirew zu einem
”
Manfred“-Projekt nach Byron anregt,
das er dann viel später tatsächlich sinfonisch aufgreift, lehnt er erst
einmal ab:
”
Vielleicht ist Schumann daran schuld. Ich liebe seinen
,Manfred‘ über alle Maßen und bin so gewohnt, den Byronschen und
den Schumannschen ,Manfred‘ in einer Gestalt zu sehen, dass ich mir
nicht darüber klar werden kann, wie man etwas anderes komponieren
könnte“.
Schumann also hatte in der russischen Musik einen festen Platz, so
auch – wie bereits angedeutet – beim jungen Prokofjew. Manche sei-
ner
”
Liedchen“ könnten wie von Mendelssohn (Liedchen à la Mendels-
sohn von 1905) so auch von Schumann inspiriert sein. Aber während
des Studiums am Petersburger Konservatorium wird nach dem Hin-
weis Glasunows auf die vierhändigen Sinfonien und den Instrumen-
tationsübungen von Glière am Fantasiestück
”
Warum“ die Beschäfti-
gung mit dem deutschen Meister vertieft. Vom Jahre 1908 schreibt
er selbst, dass er
”
eine Phase großer Vorliebe für Schumann“ erleb-
te18, die durch seinen Klavierprofessor Alexander Winkler ausgelöst
wurde, der kurzerhand für ein Studentenkonzert die Schumannsche
Toccata op. 7 vorschlug:
”
Ich nahm“ – erinnert sich Prokofjew –
”
das Studium der Toccata geradezu begierig
auf: Sie verlangte eine gute Technik und warf ein ganzes Arsenal herausfordernder
musikalischer Probleme auf. Die Technik umfasst vieles, was den Fingern geradezu
entgegenkam, und das verleitete mich dazu, eine eigene Toccata zu komponieren.
Wenn sie sich auch mit ihrer Chromatik nicht bis zum Niveau der Schumannschen
Diatonik erhob, so hatte sie beim Publikum doch beständigen Erfolg.“19
Wie stark dieser Schumannsche Ansatz grundlegend weiterwirkte, er-
hellt die eigene Darstellung der Hauptrichtungen seines Schaffens, for-
muliert am Ende seiner Autobiographie
”
Jugendjahre“, wo als dritte
von fünf Schaffensaspekten, die der
”
Toccata, wenn man so will“,
genannt wird:
”
die motorische, die wahrscheinlich von der Toccata
Schumanns ausgeht, die seinerzeit auf mich einen großen Eindruck
machte (die Etüden op. 2, die Toccata op. 11, das Scherzo des Zweiten
17Ebd.
18Sergej Prokofjew, Prokofjew über Prokofjew. Aus der Jugend eines Komponis-
ten, hg. von David H. Appel, München und Zürich 1981, S. 355.
19Ebd., S. 372.
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Klavierkonzerts, die Toccata im Fünften Klavierkonzert wie auch die
immer wieder aufbegehrenden Figuren in der ,Skythischen Suite‘ und
in ,Le pas d’acier‘ oder von Passagen im Dritten Klavierkonzert“20.
Bei Anna Jessipowa, der späteren Klavierpädagogin, studierte er auch
die Schumannsche fis-Moll-Sonate, deren Thema nachklingt im Sei-
tenthema von Prokofjews 1. Klaviersonate f-Moll, die in dieser Zeit
um 1909 fertiggestellt wurde.





Das Schaffen Prokofjews“, dass er
zwar den Eindruck eines
”
Neoklassizisten“ mache, aber er sei doch
eher in den frühesten Kompositionen mit Schumann, Brahms, Re-
ger vergleichbar. Auf die Frage, dass Schumann aber Romantiker sei,
antwortet er:
”
Nun, Prokofjew schrieb solche Stücke wie ,Verzweiflung‘, ,Versuchung‘, ,Ge-
spenst‘, ,Aufschwung‘, ,Schnee‘, ,Märchen‘, sind das keine romantischen Bezeich-
nungen? Gewiß, Schumann ist Romantiker. Aber es ist eine Romantik, die heutzu-
tage als klassische Romantik bezeichnet werden muss. Unter ,heutzutage‘ verste-
he ich die Epoche Debussys, Skrjabins, Schönbergs. Erscheinen nicht die noch so
phantastischen musikalischen Gestalten Schumanns höchst greifbar, konkret klar,
klassisch ebenmäßig im Vergleich zu Skrjabin [. . . ], Schönbergscher Muse [. . . ],
dem Schaffen der französischen Impressionsten [. . . ]?“21
Prokofjews zweite Frau, Mira Mendelson, übermittelt das Urteil ih-
res Mannes:
”
Von der Dritten Sinfonie Schumanns, der sogenannten
,Rheinischen‘, schwärme ich für den ersten Satz, der mit ungewöhn-
lichem Feuer gespielt werden muss. Sehr schön ist von Schumann
auch die Erste Sinfonie.“22 An anderer Stelle hält sie fest, dass Pro-
kofjew von Schumann
”
(außer der Toccata) die Klaviersonaten und
den ,Carnaval‘“23 bevorzuge. Auf seiner Überfahrt 1918 nach Ameri-
ka konzertierte er in Japan neben eigenen und Chopinschen Werken
auch die Schumannschen Noveletten, Fantasiestücke und Carnaval.
Und ein Rezensent im
”
Musical America“, der ihn 1919 in der Neuen
Welt hörte, gibt eine eigenwillige stilistische Analyse:
”
Nehmen Sie
einen Schönberg, zwei Ornsteins, ein bisschen Satie, rühren sorgfältig
mit Medtner um, fügen einen Tropfen Schumann hinzu, etwas mehr
an Skrjabin und Strawinsky – und Sie werden etwas in der Art Pro-
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kofjews erhalten.“24 Bemerkenswert ist auch hier, dass innerhalb der
Zeitgenossen von Schumann ebenfalls
”
ein Tropfen“ dabei ist.




synkopierten Themen im Geiste Schumanns“ fest, und
wer sich die Schumannschen Sonaten, die in fis-Moll op. 11, die in g-
Moll op. 22 oder die G-Dur-Fantasie op. 17 durchsieht, der entdeckt
sehr schnell technische, formale und rhythmische Elemente, die für die
neun Sonaten Prokofjews von prinzipieller Bedeutung sind, weniger
zitathaft als in grundlegender Haltung und Anlage. Solches ist schon
deutlich in der Adaption der Schumannschen Toccata in Prokofjews
op. 11. Zwar ist die Thematik anders, auf Tonrepetition hin angelegt,
aus der sich wie bei Schumann allmählich neue motivische Gebilde
herausschälen, metrisch verschoben und rhythmisch widerborstig aus
der Taktgliederung ausbrechend, Übergreifen der Hände einbezogen:
Nbsp. 1a: Robert Schumann, Toccata
24Israil Nestjew, Prokofjew. Der Künstler und sein Werk, Berlin 1962, S. 168.
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Nbsp. 1b: Sergej Prokofjew, Tokkata op. 11
Schumanns Toccata in den Takten 173ff. oder 230 ist vergleichbar
Prokofjews op. 11 in den Takten 24ff. und 157ff. Auffällig ist das
beiderseitige Nutzen der Chromatik in Steigerungen und die zwar
nicht notierte, aber zwingend geforderte Martellatostechnik.
Die Wirkung des Werkes war unmittelbar. Der enge Freund Nikolai
Mjaskowski hält denn auch in einem Brief vom 11. April 1912 den
ersten Eindruck fest:
”
Prokofjew komponierte dieser Tage ein Stück, das mich ganz um den Verstand
gebracht hat – eine Klaviertoccata. Verteufelt geistreich, beißend, energisch und
ausdrucksstark. Die Themen sind in ihrer Art ebenso einfach wie charakteristisch.
Es mag seltsam erscheinen, dass ich einem Stück von zehn oder zwölf Seiten eine
ganze Lobeshymne schreibe, aber ich kann mein Entzücken nicht unterdrücken.
Vorläufig ist dieses eines seiner besten Werke, in jedem Falle das reifste.“25
Jung waren die Komponisten (Schumann 23-, Prokofjew 21-jährig),
spielten ihre Virtuosität aus, Schumann 1833 in der eigenwilligen Ad-
25Ebd., S. 72f.
Page (PS/TeX): 335 / 321,   COMPOSITE
Russische Vorliebe für Schumann 321
Nbsp. 1c: Robert Schumann, Toccata
Nbsp. 1d: Sergej Prokofjew, Tokkata op. 11
aption entsprechender Stücke von Charles Meyer oder Carl Czerny,
und Prokofjew in der Inspiration durch das Schumannsche Werk im
dynamischen Grundaufbau und in den klaviertechnischen Details, die
er auf eigene Weise ausimprovisiert. Aber nicht nur solche Details
sind wirksam, sondern auch die Adaptionen von programmatisch er-



































Traumes Wirren“ oder auch an die zyklische Anlage von Klavier-
stücken wie den Davidsbündlertänzen oder dem Carnaval. Sie sind
bei Prokofjew in etwa erkennbar in den fünf Sarkasmen op. 17 und
den Flüchtigen Visionen op. 22. Wenn er dann als op. 12 (entstanden
zwischen 1906 und 1913) eine Sammlung von vorwiegend stilisierten
Stücken nach Formen alter Musik (Gavotte, Rigaudon, Allemande,
Capriccio oder auch Mazurka, Scherzo und Prelude) veröffentlichte,
bleibt die Beziehung zu Schumannschem Denken nicht minder ge-
wahrt.
In den 30er Jahren legt er sein Jugendalbum, die zwölf Klavier-
stücke seiner Musik für Kinder op. 65 vor. Auch hier setzt er eine
von Schumann inspirierte russische Tradition fort. Tschaikowski hat-
te sich schon solchen Miniaturen zugewandt. 1878 gibt es einen Brief
an Frau von Meck:
”
Morgen fange ich mit dem Kinderalbum an. Ich habe schon des Öfteren daran
gedacht, dass eine Bereicherung der sehr dürftigen Musikliteratur für Kinder nicht
schaden könnte. Ich möchte eine Reihe kleiner, leichter Stücke komponieren, die,
nach dem Beispiel Schumanns, für Kinder verlockende Titel haben.“26
Mussorgskis sechs Lieder von 1870 tragen den Titel Kinderstube.
Sie waren nicht minder
”
Kinderszenen“, und der Rimski-Korsakow-
Schüler des Jahrgangs 1864, Alexander Gretchaninow, komponierte
ebenso eine Reihe von Musik für Kinder. Prokofjew setzte hier an.
Das musikalische Märchen Peter und der Wolf, das zur selben Zeit
entstand wie die Musik für Kinder geben davon Zeugnis:
”
Im Sommer 1935 komponierte ich gleichzeitig mit ,Romeo und Julia‘ einige leichte
Stücke für Kinder, in denen meine alte Liebe zur Sonatinenform erwachte, die
hier, wie mir schien, völlige Kindlichkeit erreichte. Bis zum Herbst war ein ganzes
Dutzend entstanden, das dann als Sammelband unter dem Titel ,Kindermusik‘
erschien. Dem letzten von ihnen ,Der Mond geht über die Wiese‘ liegt ein eigenes
und nicht ein Volkslied zugrunde. Ich wohnte damals in Poljanowo in einem allein
stehenden Häuschen mit einem Balkon auf die Oka und freute mich abends am
Wandern des Mondes über die Felder und Wiesen . . .“27
26Teure Freundin. Peter Iljitsch Tschaikowski in seinen Briefen an Nadeshda von
Meck, hg. von Ena von Baer und Hans Pezold, Leipzig 21966, S. 197f.
27Prokofjew, Dokumente (wie Anm. 12), S. 179f.
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Zwar nennt Prokofjew Schumann nicht, aber die Welt deutscher Ro-
mantik lebt im
”
Sonatinenstil“ wieder auf, also auch die Liebe zu
plastischen musikalischen Bildern à la Jugendalbum. Neben dem über
die Wiese gehenden Mond und Genrestücken wie Tarantella, Wal-















Abend“. Allerdings entspricht nur die Art des
Herangehens Schumanns Vorstellungen, nicht etwa ein musikalisch-
thematischer Bezug.
Mehr oder minder thematisch bezogen zeigt sich dagegen Prokof-
jew in den Klaviersonaten der 40er Jahre, am deutlichsten in der
7. Sonate von 1942. Der langsame Satz
”
Andante calorosa“ folgt den
Intonationen von Schumanns
”
Wehmut“ aus dem Liederkreis op. 39.
Sogar die Originaltonart E-Dur nimmt der Komponist auf und ak-
zentuiert in dieser Kriegssonate trauernde Wehmut.
Nbsp. 2a: Robert Schumann, Liederkreis, Nr. IX
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Nbsp. 2b: Sergej Prokofjew, 7. Klaviersonate, 2. Satz
Dieser immer wieder bei aller Originalität der kompositorischen Ei-
genhandschrift durchklingende Schumannton prägt auch die letzte, die
7. Sinfonie von 1952, in deren Durchführung des 1. Satzes sogar eine
Art Zitat des Themas vom 3. Satz der Schumannschen
”
Zweiten“ (Takt
86 nach d-Moll transponiert) einbezogen ist (siehe Nbsp. 3a, b).
Im 3. Satz des Prokofjewschen Werkes prägen Schumannsche Ge-





Adagio espressivo“!) (siehe Nbsp. 4).
Interessant ist auch zweifellos, dass Prokofjew immer und immer
wieder fehlende Instrumentationskunst vorgehalten wird. Bei der Ein-
studierung von Romeo und Julia im Moskauer Bolschoi-Theater woll-
te man einen Instrumentator beauftragen, die
”
dürftige Musik“ ei-
nes dünnen Satzes à la Tschaikowski zu bearbeiten. Das bestätigte
angeblich auch Schostakowitsch (laut Solomon Wolkows übermittel-
ten Schostakowitsch-Erinnerungen), indem er als
”
bezeichnendes Bei-
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Nbsp. 3a: Sergej Prokofjew, 7. Sinfonie, 1. Satz
Nbsp. 3b: Robert Schumann, 2. Sinfonie, 3. Satz
spiel – die Orchestrierung von Prokofjews Balletten anführt. Sie wer-
den am Bolschoitheater bis heute nicht in Prokofjews Instrumentie-
rungen aufgeführt. Zugegeben, als Orchestrierer war Prokofjew nicht
allzu bedeutend. Ich habe schon als ganz junger Dachs seine Instru-
mentierung korrigiert, als ich sein Erstes Klavierkonzert spielte.“28
Das Leipziger Opernhaus wollte 1957 Prokofjews Oper Die Verlo-
bung im Kloster wegen des
”
dünnen“ Satzes der Instrumentation erst
28Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitrij Schostakowitsch, hg. von Solomon
Wolkow, Frankfurt a. M., Berlin und Wien 1981, S. 75.
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Nbsp. 4: Sergej Prokofjew, 7. Sinfonie, 3. Satz
nicht herausbringen. Bei der Einstudierung war man überrascht, dass
es dann doch bestens klang.
Ähnlich wurde auch Schumann eingeschätzt. Gleiches geschah bei
den ihn verehrenden russischen Komponisten. Zum Beispiel bewun-
derte Tschaikowski etwa bei der 3. Sinfonie die
”
Wärme und Leiden-
schaft“29 und entschuldigte die Schwächen in der Instrumentation mit
Schumanns Krankheit und lobt an anderer Stelle deren
”
erschüttern-
de Leidenschaft des Gefühls“ und bedauert, dass wegen der
”
farblo-
sen und allzu massierten Orchestrierung die besten Stellen verzerrt“30
erscheinen. Auch bei Borodin und Rimski-Korsakow liest man Ähn-
liches an Bewunderung und Kritik an der Instrumentierung. Auch
im deutschen Musikleben findet man diese kritische Einschätzung an
der Klanggestaltung in der Sinfonik. So hält Karl Laux in seinem
Schumannbüchlein von 1982 an der damals noch weit verbreiteten
Meinung fest, dass es sich nicht übersehen ließe,
”
dass sich in diesen
Kompositionen zwischen Wollen und Können eine tiefe Kluft auftut“.
Und er verweist auf die 2. Sinfonie, die
”
trotz vieler geglückter Einzel-
heiten, trotz des wahrhaft ergreifenden langsamen Satzes [. . . ] trotz
29Teure Freundin (wie Anm. 26), S. 437.
30Ebd., S. 438.
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des Schumanns eigene Handschrift am stärksten verratenden Scherzo
[. . . ], dieser Schumannschen Sinfonie, die im Schlußsatz Beethoven-
sches Pathos nur mit äußeren Mitteln anstrebt, die tiefere Wirksam-
keit versagt geblieben“ ist.
”
Dies beweist“ – so meint er –
”
bereits das
schwache zeitgenössische Echo nach der Uraufführung. Das Urteil der
Folgezeit hat nicht anders entschieden.“31
Inzwischen scheint diese Einschätzung vor der realen Einsicht ge-
wichen, dass bei diesen Werken von Schumann und Prokofjew eine
persönliche Note, eine eigene Aussageform realisiert ist, die die Ori-
ginalität, ja Modernität ausmacht und die in der heutigen Musik erst
eine gerechte Einschätzung findet, frei von traditionell romantischen
Vorstellungen fülliger Orchestrierung. Das ist die
”
ferne Zukunft“, von
der Tschaikowski prophezeite, dass die Geschichte für Schumann zwar
1871 noch nicht begonnen habe, aber unbestreitbar kommen wird.
31Karl Laux, Robert Schumann, Leipzig 1982, S. 138.
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Das Leipziger Schumann-Haus
Eine neue Öffentlichkeit für Robert Schumann
Angelika Richter gewidmet mit Dank für gegenseitige Ermutigung
auf unserem Weg für das Projekt Schumann-Haus seit 1994
”
Denk ich an Schumann in der Nacht, bin ich um den Schlaf gebracht
. . .“ Heinrich Heine wird mir nicht nur nicht böse sein, wenn ich ihn
hier auf meine Weise zitiere, sondern er wird es billigen und verstehen,
geht es doch stets um eigene Wegsuche, die ihm nie fremd war, –
immer wieder neu; ganz persönlich und für alle, die sich ernsthaft
für Schumanns in Leipzig engagieren, was durchaus mit schlaflosen
Nächten verbunden war und bleibt.
Es wäre in gewisser Weise eine leichte Erarbeitung und Darstel-
lung, einen solchen Beitrag zu halten: Ich müsste lediglich erzählen,
wie sich das Projekt Schumann-Haus Leipzig entwickelte. Mit allen
damit verbundenen Geschichten würde die Redezeit natürlich nicht
reichen. Nicht unerwähnt jedoch will ich in dieser Vorbemerkung den
Dank an all diejenigen lassen, die innerhalb der vergangenen zwölf
Jahre das Projekt begleitet, gefördert, unterstützt haben – in wel-
cher Form auch immer. Insofern sind sie Teil der neuen Öffentlichkeit
und einige von ihnen zugleich Geburtshelfer dieser. Wie im Leben
allgemein üblich, bleibt es ein Prozess mit Phasen des Werdens und
Vergehens. Denn eine neue Öffentlichkeit kann nicht geschaffen wer-
den, um dann einfach da zu sein. Schumanns einen Ort in Leipzig zu
geben, das bleibt beständige Anforderung. Nun habe ich im vorigen
Satz auch das mir jetzt wichtige Stichwort
”
Schumanns“ formuliert,
um zu betonen: Zwar geht es heute dem Konferenzthema gemäß um
Robert Schumann, jedoch sind unserem Vereinsnamen entsprechend
und gebunden an den authentischen Ort Inselstraße 18 – Wohnung
des Künstlerpaares Schumann von 1840 bis 1844 – immer Robert und
Clara Schumann gemeint.
Ein Blick zurück: Das stets in Privateigentum befindliche Haus
harrte aus – durch alle Wirren der Zeit hindurch von seiner Erbauung
als Teil der Leipziger Stadterweiterung in den 1840er Jahren bis in
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die Um- und Aufbruchzeit Mitte der 90er Jahre des 20. Jahrhunderts.
Dann trafen sich Menschen – von dem geprägt, was Leipzig über viele
Jahrzehnte auszeichnete: dem Bürgersinn –, sie suchten und fanden
Wege zur Rettung des bezüglich Dach und Fassade seit den 1970er
Jahren unter Denkmalschutz stehenden Hauses. Es ist eines der we-
nigen in Leipzig noch vorhandenen neoklassizistischen Gebäude. Wir
hatten nur ein Startkapital: den Willen, etwas für Schumanns in der
Inselstraße zu schaffen, ihnen also Heimstatt in ihrem einstigen Zu-
hause zu geben. Dieses
”
Etwas“ nahm Gestalt an – verwandelte sich
im Lauf der Zeit je nach Gegebenheit, auf die stets reagiert werden
musste, möglichst vorausschauend.
Ideen gingen einigen von uns nie aus. Wenige, doch ausreichend ge-
nug Enthusiasten, die damals noch nicht wussten, dass es fast ein ge-
flügeltes Schumann-Wort ist: dass ohne Enthusiasmus nichts Rechtes
in der Kunst vollbracht werden könne, hatten neben vielen Einfällen
auch noch praktischen Verstand und scheuten sich nicht, alle Arbeit
zu tun, vieles im Erledigen und Probieren zu lernen, immer wieder
Auswege aus Sackgassen zu finden, und vor allem: Sie vermochten
es, mit ihrer tief empfundenen Verpflichtung für das Vereinsanliegen
andere Menschen zu erreichen, durchaus zu begeistern. Ein solches
Projekt basiert dauerhaft auf Selbstausbeutung und Idealismus. Bei
wenigen gab es immer den Glauben daran, dass es möglich sei, aus
einem entkernten Haus, das zu verfallen drohte, das zu machen, was
es heute tatsächlich ist. Fußend auf einem Gedanken der Chaostheo-
rie, dass Kleinigkeiten große Wirkung erzielen können, schufen sie
sich ihren eigenen Weg, indem sie unbeirrt weitergingen, froh über
jeden, der sich ihnen mit dem, was er einbringen konnte, anschloss.
In den Mühen der Ebene fielen einige vom Glauben ab, gingen ih-
rer Wege. Doch diejenigen, die aus den Steinen, die zuhauf im Wege
lagen oder hineingerollt wurden, etwas bauten, schufen die Vorausset-
zung dafür, dass die Gäste aus aller Welt heute zu Schumanns nach
Leipzig kommen können. Dass das eben kurz charakterisierte Start-
kapital unabdingbar war, muss sicher nicht näher erläutert werden.
Doch natürlich geht es nicht ohne Geld. Mit dem jeweiligen Hausei-
gentümer sprachen wir als Vereinsmitglieder, um im gedachten Nut-
zungskonzept den Platz für Schumanns zu entdecken und/oder zu
kreieren. Damit verbunden war bei einigen Interessierten stets auch
der Wunsch, einen musealen Bereich zu schaffen. Nachdem besonders
Wissensdurstige gemeinsam mit der Denkmalpflegerin Frau Dr. Sabi-
ne Schneider herausgefunden hatten, wo die Schumannsche Wohnung
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in dem von Baumeister Scheidel errichteten Haus war – glücklicher-
weise befand sich der Grundriss von 1838 noch in der Bauakte –
trugen wir jedem Eigentümer die Bitte vor, in ausgewählten Räumen
denkmalpflegerisch zu befunden. Das zu tun oder abzulehnen war in
jedem Fall Eigentümerentscheidung. Der im Dezember 1995 gegrün-
dete Robert-und-Clara-Schumann-Verein-Leipzig-Inselstraße 18 e.V.
konnte stets nur regulierend, vorschlagend, vermittelnd wirken, denn
wir verfügen nicht über Eigentümerhoheit. Geld für die Sanierung des
Hauses musste der Eigentümer aufbringen. Doch dann kam es dazu,
dass wir uns quasi einen Eigentümer suchten.
Eine Anzeige in der Zeitung berichtete, dass in Leipzig eine Freie
Grundschule
”
Clara Schumann“ entstanden war. Nach dem geknüpf-
ten Kontakt und der Aufnahme der Grundschule als institutionelles
Vereinsmitglied im Jahr 1998 stellte sich die Frage über den weiteren
Werdegang des Hauses Inselstraße 18 neu. Hier ist leider nicht Raum,
den äußerst komplizierten Weg von der Idee zur Wirklichkeit – die
Schule in das historische Haus zu bringen – darzustellen. Es ist ei-
ne spannende und für die agierenden Personen in dieser Geschichte
unvergessliche Zeit. Ich weiß, wovon ich spreche, und deshalb ist es
mir stets wichtig, dem privaten Engagement der Rahn Dittrich Group
ausdrücklich zu danken. Alle, die daran mitwirkten, sind in den Dank
eingeschlossen. Das war genau die Begegnung, die das Haus rette-
te und die es ermöglichte, ein ganz besonderes Konzept mit Allein-
stellungsmerkmal innerhalb der Komponistenhäuser Deutschlands zu
schaffen: Im Gebäude der Freien Grundschule
”
Clara Schumann“ gibt
es die Insel in der Inselstraße – restaurierte Räume der einstigen Woh-
nung des Künstlerpaares Schumann, den Schumann-Saal sozusagen
umrahmend, der ein denkmalpflegerisches Kleinod ist, denn er hat
auf allen Wänden und der Decke die Originalbemalung aus der Zeit,
da Robert und Clara dort zu Hause waren.
Seit Oktober 2001 existiert die Ausstellung zu Leben und Werk Ro-
bert und Clara Schumanns und zu den Gästen des Künstlerpaares,
geschaffen von unserem Verein, gefördert von der Sächsischen Lan-
desstelle für Museumswesen in Chemnitz und neuerlich unterstützt
innerhalb der vom Bund, vom Beauftragten der Bundesregierung für
Kultur und Medien, geförderten Kooperation der Leipziger Kompo-
nistenhäuser Bach – Mendelssohn – Schumann. Erfreulich, dass nun
das Museum für Musikinstrumente Leipzig dazu gehört. Derartige
Kooperation ist dazu prädestiniert, der Öffentlichkeit wesentliche Zu-
sammenhänge zu vermitteln, wodurch erst das Spezifische – in unse-
Page (PS/TeX): 345 / 331,   COMPOSITE
Das Leipziger Schumann-Haus 331
rem Fall das Künstlerpaar Schumann – erkennbar wird. Aber ist ei-
ne Öffentlichkeit a priori vorhanden? Die folgenden Gedankensplitter
beinhalten in ihrer Reihenfolge keine Rangfolge:
Menschen engagieren sich im und für das Schumann-Haus – sie
sind Teil der Öffentlichkeit und konstituieren diese: DENK-MAL –
ein Haus wird ins Bewusstsein der Öffentlichkeit gerückt. Tage des
offenen Denkmals wie alles, was diesbezüglich in die Welt gebracht
wurde im Ringen um die Rettung des Hauses mit diesem ganz beson-
deren Nutzungskonzept, erreichen die Öffentlichkeit, laden sie ein, ins
Haus zu kommen. Denkmalpflege, wie ich sie verstehe, meint immer
auch: Nachdenken, Seh-tüchtig-werden, Achtsamkeit, denn Tradition
erfordert Respekt, Gefühl und Können.
Aufmerksamkeit mittels des Schulkonzeptes in der Öffentlichkeit:
Schüler und Eltern sind täglich im Schumann-Haus. Die Kinder wer-
den mit dem vertraut, was dieses Haus zu bieten hat an Geschichte
und Geschichten, mit der ihm eigenen Ästhetik quasi nebenbei, denn
sie ist vorhanden. Auch in den Schuletagen wurde feinfühlig Altes
mit dem vereinigt, was einer modernen Schule entspricht. Ausstel-
lung, Schumann-Saal, Veranstaltungen darin: ein Ort für die Öffent-
lichkeit – gefördert im Projekt Schumann-Haus unseres Vereins durch
die öffentliche Hand: Stadt Leipzig, Freistaat Sachsen, Bund: der Be-
auftragte der Bundesregierung für Kultur und Medien. Neue Chance
durch die Bundesförderung: das Schumann-Netzwerk.
Die Gäste aus aller Welt sind Öffentlichkeit. Wovon ist die Rede?
Öffentlichkeit – da fällt uns vermutlich gleich ein: Öffentlichkeitsar-
beit. Würde ich nach einem dazugehörigen Substantiv fragen, wäre
die Antwort wohl: Werbung. Diejenigen, die auch eine kaufmänni-
sche Ausbildung haben, würden beispielsweise die vertrauensbilden-
den Maßnahmen erwähnen, die die Öffentlichkeit ein Unternehmen
wahrnehmen lässt. Öffentliches Ansehen zu genießen ist an Voraus-
setzungen geknüpft.
Öffentlich, offiziell, amtlich, förmlich – weitere Stichworte, die sich
in Synonymwörterbüchern finden, so sie nicht ohnehin präsent sind.
Umkehrschluss: Alles, was nicht öffentlich ist, ist geheim. Wenn alles
außerhalb des privaten Bereichs Öffentlichkeit ist, also die Allgemein-
heit, die öffentliche Meinung allgegenwärtig ist, dann ist das Kundtun
dessen, was geschaffen wurde, gleichbedeutend mit: der Allgemeinheit
Einblick gewähren, etwas bekannt geben.
Ob man nun an den Kleinen Prinz oder an Hegel oder an beide
denkt oder einfach seine Lebenserfahrung zugrunde legt: Wir wissen,
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dass mit etwas oder jemandem bekannt zu sein, nicht heißt: k e n n e n
geschweige denn e r k e n n e n. Es ist ein häufiges Missverständnis,
dass jemand von Bedeutung selbstredend bekannt ist. Genau darin
liegt die Aufgabe: Erkennen zu befördern, Menschen einzuladen, am
authentischen Ort einen Erkenntnisweg zu beschreiten.
Alle Elemente von Öffentlichkeit kann die Kunde von der Existenz
des Leipziger Schumann-Hauses erreichen. Doch nur wenige werden
etwas damit anzufangen wissen und einen noch geringeren Teil wird es
wirklich interessieren. Auch hier lassen sich wieder Gedankensplitter
anfügen für ein Nachdenken darüber, wie dies gelingen kann, respekti-
ve, was zu bedenken bleibt, deshalb durchaus zum Teil in zugespitzter
Weise formuliert:
Das Ausstellungskonzept und Drehbücher für Sonderausstellungen
mit Kabinettcharakter schaffen Bilder, worüber öffentliche Wahrneh-
mung definiert wird. In der Bilderwelt heute ist das auch eine Heraus-
forderung. Nimmt man das, was üblich ist (Wiedererkennungseffekt)
oder: Wählt man gemäß biografischer Zugehörigkeit Bildnisse? Genau
betrachtet ist dies keine Alternativfrage. Man kann das Eine tun, oh-
ne das Andere zu lassen. Ich halte es für bedeutsam, daran zu denken,
dass Robert und Clara selbst ihr Bild in der Öffentlichkeit schufen:
Mit welcher Sorgfalt allein Bildnisse ausgewählt und in Umlauf ge-
bracht wurden. Im Grunde gilt das Auswahlprinzip für den gesamten
Nachlass: Sie bestimmten, wie sie wahrgenommen werden wollten. Ein
weiterer Themenkomplex wäre Schumanns eigenes Verhältnis zur Öf-
fentlichkeit. Clara und Robert stehen jeweils für Positionen, die einen
Gegensatz bilden. Clara Schumanns Künstlertum ist fortwährendes
Sein in der Öffentlichkeit, die sie sich mit ihren Auftritten und als
Geschäftsfrau permanent schaffen musste. Robert Schumanns Rück-
zug begann partiell bereits in den Leipziger Jahren und endete in
der Isolation von Öffentlichkeit. Das Leben des Ehepaares Schumann
bewegte sich in diesem Spannungsverhältnis.
Wir alle wissen, dass das Nennen von Fakten beim Hörer nie
wert(ungs)frei ankommt – demzufolge ist es wichtig, Zeitbezüge zu
vermitteln. Ganz im Sinn des Redakteurs Robert Schumann können
wir Geschichten erzählen, die den Gast nicht als Konsument sehen,
sondern als Gesprächspartner. Mein eigener Weg zu Schumanns ist
eine Annäherung über die Biographie und historisch-philosophische
Kontexte. Diese bleibt bei allem vorhandenen Wissen stets ein Be-
fragen. Einerseits ist es wichtig, möglichst viel von dem zu verstehen,
was die Lebenszeit im 19. Jahrhundert betrifft. Andererseits sind mit
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dem eigenen heutigen Leben wiederum Fragen verknüpft. So gelingt
es, Gäste bei Führungen mitzunehmen, indem über das Aufzählen
von Fakten hinaus mittels
”
Zeit-Reise“ ein gewisses Staunen erzeugt
wird, das Nachdenken initiiert. Das wiederum birgt ein ganz spezielles
Vergnügen. Wenn Gäste dann wissen wollen, wo sie etwas nachlesen
können, dann findet das Samenkorn aus der Begegnung im Schumann-
Haus entsprungen fruchtbaren Boden. Musikwissenschaftliche, von
theoretischen Überlegungen geprägte Vorträge und Führungen sind
eher für Fachpublikum und entsprechend gebildete Laien geeignet.
Persönliche Vermittlung in Führungen, bei Spaziergängen auf den
Spuren der Musikgeschichte, während Gesprächskonzerten, wozu der
Salon ja regelrecht einlädt, das bewirkt eine Nähe, die in vielfälti-
ger Weise wirkt: wie ein Steinchen, das ins Wasser fällt, seine Kreise
über die Oberfläche schickt und doch selbst in die Tiefe sinkt; und
genau diese gilt es zu ergründen. Brach man einst aus dem Kreis der
Hausmusik, den bürgerlichen Salons auf, um größere Räume für öf-
fentliche Konzerte zu erschließen (Gewandhausgeschichte), so ist es
meines Erachtens Zeit, wieder über Salon-Kultur nachzudenken. Der
mit dem Schumann-Haus geschaffene neue Raum für Öffentlichkeit
bietet die Chance, im intimeren öffentlichen Bereich Zugang zu Schu-
manns und zum Freundeskreis um Mendelssohn und Schumanns zu
finden. Smalltalk ist damit nicht gemeint.
Die Wenigsten von denen, die ins Schumann-Haus kommen, sind
eine neue Öffentlichkeit für Schumann. Die sich interessieren und aus-
kennen, möchte ich als die Schumann-Öffentlichkeit bezeichnen. Doch
selbst dieser bleibt manches verborgen. Obwohl neuere Erkenntnisse
vorliegen, trifft man auf fest gefügte Meinungen (Klischees). Auch
hier bleibt einiges zu leisten, was ja durchaus angenehm ist. Selbst
die Gemeinde der Schumannianer ist eine ganz spezielle Öffentlich-
keit. Vereinsstrukturen determinieren da so einiges. Alle Gesellschaf-
ten haben Nachwuchsprobleme; Ehrenamt nimmt die Öffentlichkeit
nicht als erstrebenswerten Freizeitteil wahr. Viele oben aufgezählte
Hausbesucher erledigen anderes im Haus, gehören nicht zur neuen Öf-
fentlichkeit für Schumann. Das Lernen und Tätigsein im Schumann-
Haus bedeutet nicht zugleich, die Schumann-Angebote wahrzuneh-
men. Diesbezüglich gab es zu Beginn des Zusammenlebens in der
Inselstraße eine Kluft zwischen der Erwartungshaltung von Vereins-
mitgliedern, dem eigenen Anspruch und der Realität. Da helfen auch
keine Marketinginstrumente. Zur Schaffung einer neuen Öffentlich-
keit für Schumanns gehört eben auch die Einsicht, dass nicht einmal
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all die, die da sind, erreicht werden können. Es bleibt keine Muße,
wo die Devise lautet: Es muss sich rechnen. Der Konflikt ist natürlich
nicht neu: Auch bei Schumanns gibt es dieses Thema in Variationen.
Es wäre auch zu bedenken, dass wir, die wir für Schumanns eintre-
ten, mit dem als Anspruch leben, was im 19. Jahrhundert entstand,
was sich das Bürgertum gerade in Leipzig leistete. Ohnehin sehen
wir nie die ganze Zeit, wenn wir die bürgerliche Musikkultur in den
Komponistenhäusern präsentieren. Das war immer ein kleiner Teil in
der vorhandenen Welt – nicht Allgemeingut. Schon das Wort
”
Gut“
verweist darauf. Im Heute muss man sich schon fragen, was davon
machbar ist. Nicht im Sinn von Resignation, sondern von Konzen-
tration darauf. Nur so kann man herausfinden, wie Schumanns Welt
wem nahezubringen ist. Wie erschließen sich beispielsweise die reiche
Gefühlswelt, der Freundschaftskult in der Zeit, da Schumanns lebten,
jungen Leuten? Wir haben es in einem Projekt innerhalb der Muse-
umsnachtschicht mit dem Theaterjugendclub des Schauspiels Leipzig
2005 erkundet – eine wunderbare Erfahrung, die ermutigt. Schwierig
wird es dann, wenn das, was eine neue Öffentlichkeit für Schumanns
konstituieren sollte, in Medien kaum vorkommt, was von Faktoren
bestimmt wird, die sich dem Wirken mittels Vereinsarbeit entziehen.
Schumann schuf sich eine eigene Zeitung. Sollten wir seinem Beispiel
folgen? Heute heißt das: Internetportal. Das ist in diesem Jahr be-
reits mit dem Schumann-Netzwerk auf den Weg gebracht worden. Bis
zum 200. Geburtstag von Robert Schumann im Jahr 2010 wird eine
vielfältige neue Öffentlichkeit anzusprechen sein.
Eine neue Öffentlichkeit meint also einerseits den geschaffenen
Raum im Schumann-Haus, und andererseits ist in einem permanenten
Prozess herauszufinden, wer die neue Öffentlichkeit sein mag. Dar-
in verbirgt sich auch der Anspruch, diese zu schaffen, sie zu entwi-
ckeln, zumindest sie zu suchen, hoffentlich zu finden. Besucherzahlen –
durchaus steigend auch im Schumann-Haus Leipzig – sagen manches,
doch nicht alles. Ranking-Listen im Kulturbereich sind momentan ein
heftig diskutiertes Thema in Leipzig. Wenn dahinter die Suche nach
wesentlichen Inhalten steht, die dazu dienen, Öffentlichkeit (wie auch
immer diese dann konkret charakterisiert werden kann) zu gewinnen,
sich auf das einzulassen, was an Reichtum in den Komponistenhäu-
sern steckt, dann wären sie ein Erkenntnisinstrument. Gefährdungen
für Kultur in anderem Gebrauch solcher Listen existieren und müssen
nicht zuletzt von der Öffentlichkeit erkannt und abgewendet werden.
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Auch in dem eben Gesagten steckt die Frage: Welche Bereiche von
Öffentlichkeit wollen und/oder können wir überhaupt als neue entde-
cken? Die Moderne hat neue Spielregeln im Vergleich zum bisher in
Gesellschaft Erfahrenen. Man kann sich nicht mehr für alles öffnen.
Aufmerksamkeit muss nach neuen Parametern eingesetzt werden. In
Zeiten permanenten Kommens und Gehens, geringer Haltbarkeit, hat
da Verweilen bei Schumanns überhaupt eine Chance? Die Diskussi-
on darüber ist ebenso wichtig wie die Schumann-Forschung selbst.
Daran ist zu denken, sonst reden bald nur noch Schumann-Kenner
unter sich über Schumann. Das wäre dann zwar auch eine Öffentlich-
keit – jedoch nicht im Sinn dessen, was mit den Schumann-Orten da
ist. Aber: Existenz im Sinn von Vorhandensein bedeutet wenig. Sich-
Einlassen – das ist die Voraussetzung, um zu sehen, wie nah vieles aus
dem Leben von Clara und Robert Schumann dem ist, was uns im All-
tag beschäftigt. Dieses setzt jedoch wiederum voraus, dass man erst
einmal zu Schumanns kommt. Damit wären Fragen der Bildung im
weitesten Sinn ebenso wie die nach einem effizienten Stadtmarketing
angesprochen, was einer Diskussion vorbehalten bleibt.
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